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0 Vorwort 


Dazu, dass dieses Buch hat entstehen können, haben verschiedene Personen 
und Institutionen wesentlich beigetragen. Was hier vorgelegt wird, ist die 
überarbeitete und erweiterte Version einer Dissertation, die zwischen 2016 
und 2020 im Rahmen eines vom Schweizerischen Nationalfonds zur Förderung 
der wissenschaftlichen Forschung finanzierten! und von Prof. Dr. Gunther 
Martin (Zürich) geleiteten Projekts zur Pragmatik des Dialogs in der antiken 
Tragödie entstanden ist. Entsprechend möchte ich an erster Stelle Gunther 
Martin nennen: Er hat als hauptverantwortlicher Gutachter das Entstehen 
meiner Dissertation mit seiner eindrücklichen Expertise und mit beispielhafter 
Geduld sowie einer ganzen Menge Verständnis für die Situation begleitet, 
in der sich ein junger Doktorand befindet, wenn er sein erstes großes For- 
schungsprojekt in Angriff nimmt und die Arbeit mitunter auch nicht ganz 
problemlos vorangeht. Prof. Dr. Christoph Riedweg (Zürich) hat mich nicht 
nur während meiner Zürcher Studienjahre vielfältig gefördert, sondern sich 
auch bereit erklärt, das Zweitgutachten zu meiner Dissertation zu übernehmen, 
und mein Projekt mit seiner großen Fachkompetenz und dem ihm eigenen 
wachen Interesse begleitet. Meiner Zürcher Projektkollegin Dr. Federica Iurescia 
verdanke ich vielfältige und hilfreiche Rückmeldungen zu meinen Ideen. Robert 
Barnea (Zürich) hat umfangreiche Portionen meiner Arbeit in unterschiedlichen 
Entstehungsstadien wiederholt gelesen und zahlreiche inhaltliche und formale 
Verbesserungen vorgeschlagen. Das Seminar für Griechische und Lateinische 
Philologie der Antike, des Mittelalters und der Neuzeit an der Universität 
Zürich hat mir eine menschlich und insbesondere mit seiner wunderbaren 
Bibliothek fachlich höchst anregende Arbeitsumgebung geboten. Prof. Dr. 
Carmen Cardelle de Hartmann (Zürich) hat mir durch eine Anstellung als 
wissenschaftlicher Mitarbeiter an ihrem Lehrstuhl für Mittellatein den Raum 
verschafft, meine Dissertation im Hinblick auf die Buchpublikation gründlich 
zu überarbeiten und zu erweitern. Allen Genannten gilt mein Dank. Danken 
möchte ich auch Prof. Dr. Felix Budelmann (Oxford, jetzt Groningen) sowie Dr. 
Jon Hesk (St. Andrews) für Gespräche, ebenso den Zuhörerinnen und Zuhörern 
bei den Vorträgen, an denen ich mein Projekt in unterschiedlichen Phasen 
seiner Entstehung vorgestellt habe. Prof. Dr. Bernhard Zimmermann (Freiburg 
i.Br.) danke ich für die Aufnahme meines Buches in die Reihe DRAMA; die 


1 Projekte Nr. PPOOP1_157444 und PPOOP1_183707. 
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Zusammenarbeit mit Tillmann Bub und Mareike Wagner vom Lektorat des 
Verlags Narr Francke Attempto ist durchgehend sehr angenehm gewesen. Der 
Schweizerische Nationalfonds zur Förderung der wissenschaftlichen Forschung 
hat großzügigerweise die Kosten für die Herstellung der Druckvorstufe sowie 
die Open-Access-Publikation übernommen. 

Gewidmet ist dieses Buch Henrike Kümmerer, und dies mit gutem Grund: 
Sie ist mir in den Jahren, in denen ich an dem gearbeitet habe, was nun als 
Buch erscheint, eine unermüdliche, verständnisvolle und kluge Lebens- und 
Gesprächspartnerin gewesen, ohne die sehr vieles sehr viel schwerer gewesen 
wäre. Möge es ein gutes Omen sein, dass sowohl die Verteidigung meiner 
Dissertation wie auch deren Publikation jeweils mit einer wichtigen Station 
auf dem Weg zusammengefallen sind, den ich gemeinsam mit ihr gehe: der 
Geburt unseres Sohnes Leander im Sommer 2020 und derjenigen unseres Sohnes 
Raphael im Sommer 2022. 


1 Einfuhrung 


1.1 Multiperspektivitat und die attische Tragodie 


Gegenstand dieser Untersuchung ist ein zentrales Merkmal der attischen Tra- 
gödie: die Multiperspektivitat. Für die attische Tragödie gilt, wie grundsätzlich 
für jedes dramatische Genos, dass eine auktoriale Erzählerstimme fehlt und die 
Träger des Plots alleine die dramatischen Akteure selbst sind.” Diese Tatsache 
wurde bereits in der antiken Literaturtheorie als Alleinstellungsmerkmal des 
Dramas gegenüber anderen literarischen Gattungen herausgestellt.’ Uberra- 
schend ist daher, dass der Umstand, dass sich die Rezipienten einer attischen Tra- 
gödie mit einem Gegen-, Neben- und Miteinander verschiedener Perspektiven 
konfrontiert sahen, in der modernen literaturwissenschaftlichen Diskussion 
zwar gelegentlich festgehalten, aber noch nicht ins Zentrum einer ausgedehnten 
Untersuchung gerückt worden ist.” Denn wenn die Multiperspektivität ein 


2 Vgl. Pfister 1977, 91f. zur „Polyperspektivität“ des Dramas. 

Vgl. Plat. Pol. 394b4-c2; Arist. Poet. 1449b26f. 

4 Die stiefmütterliche Behandlung der Multiperspektivität in der Analyse des antiken 
Dramas stellt Fuchs (2000, 55) ausdrücklich fest (laut Hartner [2012, $11] gilt dies 
auch außerhalb der Altphilologie). Siehe allerdings Sourvinou-Inwood 1989b, 135f. 
u.ö.; Griffith 1995, 71f. und 1998, 41 f.; Hall 1997, 118-124 für Erwähnungen und/oder 
kurze Diskussionen dieser Eigenschaft sowie Harder 1995 (zu Euripides’ und Sophokles’ 
Elektren), Segal 1995a und Burian 2012 (zum sophokleischen Aias), Hose 2000 (zu 
den erhaltenen sophokleischen Tragödien) sowie Dubischar 2001, 187-384 (zu den 
euripideischen Abrechnungsagonen) für dramenanalytische Untersuchungen, die mit 
dem Konzept der Perspektive arbeiten. Harder, Hose und Dubischar beziehen sich 
dabei auf die Dramentheorie von Pfister (1977), die auch für diese Untersuchung 
zentral ist. Harders Aufsatz (siehe zu diesem unten Anm. 508) ist dabei aber relativ 
kurz, während Dubischar sich auf einen Typ einer bestimmten Bauform - eben den 
Abrechnungsagon - konzentriert; Hose geht es um die apriorische Hierarchisierung 
der Figurenperspektiven (siehe dazu unten Anm. 63); Segal und Burian entwickeln bzw. 
verwenden keine ausgearbeitete Methodik, auch wenn sie in ihren Arbeiten wichtige 
Beobachtungen anstellen. Markantonatos (2002) analysiert den sophokleischen Oidipus 
auf Kolonos narratologisch, überträgt also ein Instrumentarium auf die Dramenanalyse, 
das gerade nicht für Texte entwickelt wurde, deren Alleinstellungsmerkmal das Fehlen 
einer Erzählerstimme ist (vgl. de Jong 2004, 6f.; 2006, 74f.), und es ist fraglich, 
inwieweit man den dramatischen Akteuren gerecht wird, wenn man diese primär 
als Erzähler - und nicht als Handelnde - auffasst (siehe unten 1.3 zur Relevanz der 
Darstellung als Handelnde). Gegen das Ende der Entstehungszeit dieser Untersuchung 
hinzugekommen ist die Studie von Zetzmann (2021), die unter dem Gesichtspunkt 
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Alleinstellungsmerkmal des Dramas ist, kann man davon ausgehen, dass diese 
Dichtern wie Zuschauern einen bestimmten Mehrwert bot, der sie veranlasste, 
dieser Kunstform ihre Aufmerksamkeit zu schenken, also Dramen zu verfassen 
und zu rezipieren. Kurzum, in der Multiperspektivität muss ein spezifisches 
Wirkungspotential beschlossen sein, und diesem Wirkungspotential ist die vor- 
liegende Untersuchung auf der Spur. Was also ermöglicht Multiperspektivität 
einem Dramatiker, welchen Beitrag kann sie zum Funktionieren seiner Werke 
leisten? Eine Antwort auf diese Frage soll hier im Mittelpunkt stehen: Sie 
befähigt den Dramatiker, seine Zuschauer zu involvieren. 


1.2 „Involvement“ und seine Funktion 


Das Konzept der Involvierung - synonym auch ‚Aktivierung‘ genannt - er- 
scheint gelegentlich in der Altphilologie, so liegen namentlich entsprechende 
latinistische Studien zu Livius und Tacitus vor.’ Entscheidend angeregt worden 
ist die vorliegende Untersuchung aber durch eine Monographie von F. Bu- 
delmann aus dem Jahre 2000, in welcher der Autor argumentiert, dass die 
„sophokleische Sprache“ besonders geeignet sei, „involvement“ zu generieren. 
Budelmann liefert zwar keine Definition dieses Konzepts, doch seine Studie 
macht deutlich, was er damit meint: Sophokles zeichnet sich laut ihm häufig 
dadurch aus, dass er seinen Rezipienten einige Information liefert, aber zugleich 
den Eindruck erweckt, dass da ‚noch mehr‘ sei, und die Rezipienten so in einen 
Zustand des, wie Budelmann sagt, ,struggling for more“ versetzt. Auf diese 
Weise richtet er ihre Aufmerksamkeit auf den weiteren Verlauf des Stückes, von 
dem sie sich eine Vervollständigung ihres Bildes erhoffen können, kurzum, er 
involviert sie in dieses‘ - ohne Frage ein zentrales Moment dessen, was 1.1 oben 
als ‚Funktionieren‘ eines Dramas bezeichnet worden ist. 


des Scheiterns von Persuasion die Analyse der Kommunikation zwischen tragischen 
Akteuren für die Textinterpretation fruchtbar macht und dabei insbesondere mit dem 
Konzept der Perspektivenübernahme arbeitet (siehe S. 24-26). 

5 Pausch 2011, 191-250 („Der involvierte Leser“ bei Livius) und Lindl 2020 („Narrative 
Technik und Leseraktivierung“ bei Tacitus). 

6 Budelmann 2000, bes. 10 und 16f. 


1.3 „Involvement“ und Multiperspektivitat 13 


1.3 „Involvement“ und Multiperspektivität 


Um nun das spezifische Potential der Multiperspektivität zur Schaffung eines 
Zustandes des „struggling for more“ herauszuarbeiten, ist zunächst der Begriff 
der ‚Perspektive‘ zu bestimmen und darzulegen, was eine solche im Drama 
leistet. ‚Perspektive‘ ist nach der Herkunft ein visueller Begriff:’ Die Akteure auf 
der Bühne sehen sich mit einer Situation konfrontiert, die sie wahrnehmen, und 
diese Wahrnehmung erschließen sie den Zuschauern. Mit der Wahrnehmung 
erscheint nun ein subjektives Moment: Verschiedene Akteure können eine 
Situation unterschiedlich wahrnehmen, mit unterschiedlichen „perspektivischen 
Abschattungen“ in den Begriffen von M. Pfister.’ Doch mit dem Begriff der 
‚Wahrnehmung‘ ist noch nicht alles gesagt: Drama ist, wie der Name zeigt, 
die Darstellung von Handelnden,’ und Handeln erschöpft sich nicht darin, 
eine Situation wahrzunehmen, vielmehr ist die Wahrnehmung bloß ein erster 
Schritt. Auf die Wahrnehmung einer Situation folgt nämlich eine Reaktion 
auf diese, und auch diese Reaktion kann sich von dramatischem Akteur zu 
dramatischem Akteur unterscheiden: Ein Akteur kann beispielsweise mit der 
Situation zufrieden sein, dieser Zufriedenheit Ausdruck verliehen und/oder das 
Erreichte zu bewahren versuchen, während ein anderer Akteur eine Situation 
beklagen und/oder bestrebt sein kann, diese zu ändern. Entsprechend soll 
‚Perspektive‘ in dieser Untersuchung als spezifischer Standpunkt eines Akteurs 
verstanden werden, von dem aus dieser auf die Situation reagiert, mit der er 
sich konfrontiert sieht — determiniert von seinem Wissensstand, aber sich nicht 
notwendig darin erschöpfend.'® 

Sovielzum Wesen der Perspektive; nun zu ihrer Funktion. Entscheidend dafür 
ist die Tatsache, dass die jeweiligen Reaktionen der dramatischen Akteure kraft 
ihrer Unterschiedlichkeit dazu einladen, bewertet zu werden: Die Rezipienten 
können Reaktionen auf die im Drama präsentierte Situation als angemessener 
oder unangemessener beurteilen und deren Trägern entsprechend mit mehr 
oder weniger Sympathie begegnen, sich mehr oder weniger mit diesen identi- 


7 Siehe zur Wortgeschichte Dimpel 2011, 41f. 

Pfister 1977, 90. 

9 Vgl. die etymologischen Betrachtungen von Aristoteles in seiner Poetik (1448a28f.) 
sowie die Bezeichnung als pinos npä&ewg ebendort (1449524 u.ö.). 

10 Vgl. Pfister (1977, 90), der ebenfalls argumentiert, dass die Perspektive sich nicht in 
den Informationen erschöpfe, über die ihr Träger verfügt; zum Parameter der ‚Reaktion 
auf die Situation‘, der hilft, das jeweils Spezifische der unterschiedlichen dramatischen 
Akteure zu erfassen, vgl. ferner Schwinge 1968, 25. 


co 
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fizieren.'' Zu einer solchen Beurteilung einzuladen, entsprechende Angebote 
zu machen, ist, was die Perspektiven der dramatischen Akteure gegenüber den 
Rezipienten leisten. 


1.3.1 Modi der Involvierung: Privilegierung und Spannung 


Ausgehend von dieser Darlegung lässt sich nun die Brücke von der Multiper- 
spektivität zur Involvierung schlagen. Die multiperspektivische Struktur eines 
Dramas besteht, in den Begriffen von Pfister, in der „durch Kontrast- und 
Korrespondenzbezüge strukturierte[n] Zuordnung der Figurenperspektiven“. 
Nun finden sich in jeder Tragödie an prominenter Stelle Konflikte zwischen 
Akteuren, von der Meinungsverschiedenheit bis zur Todfeindschaft, das heißt, 
die Perspektiven von Akteuren korrespondieren kraft ihres geteilten Status als 
Konfliktgegner und kontrastieren, insofern die Akteure nicht nur unterschied- 
lich auf eine Situation reagieren, sondern einander wechselseitig sozusagen 
zu einem Teil der Situation werden, mit der sie sich konfrontiert sehen, eben 
zu Konfliktgegnern. Nähert man sich also der Gattung ‚Tragödie‘ zunächst 
über das Merkmal des Konflikts - das Komplement dazu, das Konvergieren 
von Perspektiven, wird unten 1.3.2 zu seinem Recht kommen -, dann lässt 
sich festhalten, dass ein Dichter bei der Darstellung von im Rahmen eines 
Konflikts kontrastierten Perspektiven grundsätzlich zwei Möglichkeiten hat: 
Zum einen kann er die Sympathie auf einen Akteur konzentrieren, also dessen 
Perspektive auf Kosten derjenigen seines Gegenspielers privilegieren. In diesem 
Fall werden die Rezipienten zur Hoffnung angehalten, dass der Sympathieträger 
im weiteren Verlauf des Stückes im Konflikt obsiegen möge, sei es, dass er seinen 
Gegenspieler überwindet, sei es, dass dieser erkennt, dass der Sympathieträger 
richtigliegt, oder sei es, dass die Umstände dem Sympathieträger Recht geben. 
Auf jeden Fall wird die Aufmerksamkeit und das emotionale Engagement der 
Zuschauer auf das Agieren des Sympathieträgers und somit auf den weiteren 
Verlauf des Stückes gerichtet, sie werden in dieses involviert. 


11 Vgl. Pfister 1977, 96-98 zur „Selektion der Figurenperspektive“, das heißt, der Rekon- 
struktion der ,intendierten Rezeptionsperspektive“; ‚Identifikation‘ bezeichnet dabei 
nicht primär die Absorption des eigenen Selbst in einen Bühnenakteur, sondern den 
Prozess, in dessen Rahmen ein Zuschauer, angeleitet von der Sympathielenkung (dazu 
siehe unten 1.3.2), die Reaktion eines Akteurs nachvollzieht und diesem ggf. bei dessen 
Handeln Erfolg wünscht (er identifiziert sich also, genau gesagt, mit der Reaktion, nicht 
notwendig mit dem Akteur selbst; für einen ähnlich weiten Identifikationsbegriff siehe 
Griffith 1998, 40 £.). 

12 Pfister 1977, 98. 

13 Vgl. zu dieser Grundalternative Barker 2009, 20. 
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Zum anderen aber kann ein Dichter auch darauf verzichten, ein derartig 
klares Bild zu zeichnen, und die Sympathie in einem Konflikt gleichmäßig 
verteilen, so dass sich die Rezipienten mit einem Dilemma, mit einer Spannung 
konfrontiert sehen." Entscheidend ist, dass die Rezipienten auch in diesem 
Fall ins Stück involviert werden, da eine Situation, wie sie eben beschrieben 
worden ist, zur Hoffnung anhält, dass der weitere Verlauf der Handlung eine 
Überwindung des Dilemmas bringen möge." Aus der eben geführten Diskussion 
lässt sich also eine einfache Heuristik gewinnen, die der nachfolgenden Unter- 
suchung zugrunde gelegt werden kann; dabei soll für das sperrige ‚Involvierung 
durch Privilegierung‘ das kürzere ‚Engagement‘ verwendet werden: Die Privi- 
legierung der Perspektive eines Akteurs vermag die Zuschauer im Hinblick auf 
dessen Handeln zu engagieren. Diese Heuristik präsentiert sich wie folgt: 


1. Involvierung durch Spannung 
2. Involvierung durch Privilegierung (= Engagement) 


1.3.2 Sympathielenkung 


Entscheidend für die Feststellung, welcher dieser beiden Modi in einem be- 
stimmten Stück oder einem bestimmten Stückabschnitt vorliegt, ist die Rekon- 
struktion der Signale, durch die ein Dichter eine oder eben mehr als eine 
Akteursperspektive ein Identifikationspotential entwickeln lässt oder gerade 
nicht, das heißt, eine Analyse der Sympathielenkung. ‚Sympathie‘ ist dabei zu 
verstehen als eine ganzheitliche positive Reaktion auf einen dramatischen Ak- 
teur, zu der im Normalfall sowohl emotionale wie auch intellektuelle Momente 
beitragen und zu einem ‚Gesamtpaket‘ verbunden sind;'° solche Mittel, die 


14 Der deutsche Begriff ‚Spannung‘ mag etwa problematisch erscheinen, da dieser die 
Phänomene ‚suspense‘ und ‚tension‘ umfasst; hier wird er aber in Ermangelung einer 
sprachlich akzeptablen Alternative konsequent für ‚tension‘ verwendet (dass v. a. die 
eben besprochene ‚Involvierung durch Privilegierung‘ ‚suspense‘-Elemente enthalten 
kann, liegt dabei aber auf der Hand - Wird es dem Sympathieträger gelingen, den 
hinter der Ecke auf ihn lauernden Bösewicht zu überwinden? -, doch diese werden hier 
nicht als solche besprochen; siehe allerdings unten 1.5.1.1 für eine kurze Diskussion, 
die mit Gewinn auf ‚suspense‘-Theorie und -Forschung zurückgegriffen hat). Für eine 
Untersuchung v. a. des ‚suspense‘ in der attischen Tragödie siehe Fuchs 2000. 

15 Vgl. Langer 2008, 18. 

16 Dieses ‚Gesamtpaket‘-Modell, das der Realität theatralischer Erfahrung - und mensch- 
licher Kognition allgemein - näherkommt als eine scharfe Trennung zwischen Emotion 
und Intellekt und als eine Zuweisung des Theaters an eine der beiden Sphären - 
in der Regel an die erste -, entspricht dem von Lada (1993) für die altgriechische 
Wahrnehmung geprägten Konzept des ‚empathetic understanding‘, das sie auf der 
Basis moderner Kognitionsforschung, aber auch unter Rückgriff auf Aristoteles in 
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allerdings nie alle zugleich, ja nicht einmal notwendig in dieselbe Richtung 
wirken müssen, sind:!” 


1: 


Alles, wovon ein emotionaler und intellektueller ‚Sog‘ ausgehen, ein 
Akteur in den Fokus gerückt werden kann:'* Inwieweit wird ein Akteur 
zu einem privilegierten Objekt der Aufmerksamkeit der Zuschauer? In- 
wieweit erhalten diese einen Einblick in dessen Motivationen, dessen 
Innenleben, dessen Denken, Nachdenken und Fühlen? Hierzu gehören 
insbesondere - im Bereich des emotionalen ‚Sogs‘ - sprachliche und 
außersprachliche Mittel zur Förderung des Pathos, durch die ein Dichter 
das Leiden eines Akteurs an dessen Situation besonders in den Fokus 
rückt, diesem besondere Eindringlichkeit verleiht.” Zu nennen ist hier 
natürlich die besondere poetische und/oder lyrische Qualität, die ein 
Dichter den Aussagen eines Akteurs verleihen kann, doch man sollte auch 
an die visuelle Dimension denken: Eine Figur erscheint beispielsweise 
verstümmelt, versklavt oder in hilfloser Supplikantenhaltung an einem 
Altar. 

Normative(r) Rahmen: Die Werte, die ein Publikum ‚mitbringt‘, aber auch 
die Art und Weise, wie die ‚mitgebrachten‘ Werte im Stück aktiviert 
und eventuell manipuliert oder mit anderen Wertesystemen konfrontiert 
werden.” 


Ferner folgende, nicht primar auf der Achse Emotion-Intellekt liegende Mittel: 


3. 


Ontologische Nahe: Nahe zu im Publikum greifbaren Identitaten oder 
Funktionen (,Athener’, ‚Mensch‘, ‚Soldat‘ etc.) 
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einem eindrücklichen Überblick über die antiken Quellen entwickelt hat. Vgl. auch 
Taplin *2003, 169f. (Understanding, reason, learning, moral discrimination — these 
things are not, in my experience, incompatible with emotion [nor presumably in the 
experience of Gorgias and Aristotle]: what is incompatible is cold insensibility [...] our 
emotions in the theatre, far from driving out thought and meaning, are indivisible from 
them: they are simultaneous and mutually dependent“) sowie Pfister (1978, 21), der 
Sympathie als „die ganzheitliche, gefühlsmäßige, moralisch wertende und intellektuelle 
Momente integrierende Reaktion des Publikums auf die Dramenfiguren“ beschreibt. 
Zur Möglichkeit, die emotionale von der intellektuellen Dimension der Sympathie zu 
entkoppeln, siehe unten. 

Die folgende Aufzählung ist angelehnt an Pfister 1978, 27-31. 

Siehe Pfister 1978, 29; vgl. Heath 1987, 90-98. 

Siehe Pfister 1978, 29; vgl. auch Heath 1987, 178. 

Siehe Dimpel 2011, 93f. 
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Das Verhältnis zu - und eventuelle Verschiebungen gegenüber - Hypo- 
texten?! 

Der Wissensstand eines Akteurs;” hier zeigt sich das heuristische Potential 
der Bestimmung der Perspektive als Art und Weise, wie ein Akteur auf 
die Situation reagiert, die oben 1.3 über die bloße Wahrnehmung hinaus 
vorgenommen worden ist: Natürlich, ein Akteur, dessen Wissensstand 
ähnlich ist wie derjenige der Zuschauer, ist geeignet, ein besonderes Iden- 
tifikationspotential zu entwickeln, besonders dann, wenn die Zuschauer 
neue Informationen zusammen mit diesem Akteur rezipieren, die Situation 
— durchaus im Wortsinn — mit dessen Augen und Ohren wahrnehmen, 
dieser also als Fokalisator fungiert.” Jedoch bedeutet eine defizitäre Wahr- 
nehmung der Situation keinen automatischen Sympathieverlust. Dazu 
muss man nur an eine Situation denken, in der Zuschauer beobachten, wie 
ein Feind einem Sympathieträger hinter einer Ecke auflauert, und erwarten 
können, dass es zum Kampf kommen wird. Hier ist die Wahrnehmung des 
Sympathieträgers offensichtlich defizitär, doch die Zuschauer sind in der 
Lage, die Reaktion - der Sympathieträger wird sich wehren - zu inferieren 
und sich im Hinblick auf diese Reaktion, wenngleich durch den Filter ihres 
Mehrwissens, engagieren zu lassen. 

Konvergenzprozesse: Oben 1.3.1 ist die Rede gewesen von der Kontras- 
tierung von Akteursperspektiven im Rahmen eines Konflikts; nun gibt 
es aber natürlich nicht nur den Korrespondenzbezug der Gegnerschaft, 
Perspektiven können auch konvergieren: Ein Akteur kann die Perspektive 
eines anderen akzeptieren oder gar übernehmen, oder aber zwei Akteure 
können ihre jeweiligen zu einer gemeinsamen Perspektive synthetisieren;“ 
insbesondere können zwei (oder natürlich auch mehr) Akteure einen 
weiteren Akteur als gemeinsamen Gegenspieler verstehen und die durch 
diesen präsentierte Herausforderung gemeinsam in Angriff nehmen. Die 
Darstellung eines solchen Prozesses erhöht grundsätzlich” das Identifi- 
kationspotential der übernommenen oder durch Synthese gewonnenen 
gemeinsamen Perspektive: Die entsprechende Reaktion ist offenbar eine, 
die für verschiedene Akteure vor ihren jeweiligen spezifischen Hinter- 


21 
22 
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Siehe Pfister 1978, 28. 

Siehe Pfister 1978, 29. 

Zur Fokalisation im Drama siehe z. B. Hose 1990, 36f. 

Vgl. Dimpel 2011, 54f. und 113f. 

Grundsätzlich darum, weil natürlich auch dieser Sympathielenkungsmechanismus 
durch andere, ihm entgegenlaufende übersteuert werden kann — man denke zum 
Beispiel an die Verabredung zweier Akteure zu einem Raubmord, die (hoffentlich!) kein 
Identifikationspotential generiert (vgl. Dimpel 2011, 113 Anm. 275). 
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gründen (gewissermaßen trotz der Unterschiedlichkeit ihrer Hintergründe) 
attraktiv erscheint. Dies erleichtert es den Rezipienten, sich vor ihrem 
spezifischen Hintergrund mit dieser Reaktion zu identifizieren. 


Durch den Einsatz dieser Mittel kann ein Dichter also Sympathie für einen 
Akteur wecken, und die Aufzählung hat gezeigt, dass diese Mittel sowohl 
den Bereichen ‚Emotion‘ wie Intellekt‘ zugehören, Sympathie also, wie ein- 
gangs gesagt, im Normalfall ein ‚Gesamtpaket‘ ist. Nun kann man von einem 
Normalfall aber immer auch abweichen, und dies gilt auch hier. Tatsächlich 
nämlich bietet der ‚Gesamtpaket‘-Charakter der Sympathie einem Dichter ein 
spezifisches Potential, ‚Involvierung durch Spannung‘ zu generieren, auf das 
zum Ende gesondert einzugehen ist. Denn ein Dichter kann die emotionale 
gewissermaßen gewaltsam von der intellektuellen Dimension entkoppeln. Dies 
tut er zum Beispiel, wenn er die emotionale Dynamik eindeutig für einen Akteur 
und gegen einen anderen arbeiten lässt, das Agieren dieses anderen Akteurs 
aber (im Unterschied zum Engagement) durch einen im Stück affirmierten und 
stabilisierten normativen Rahmen deckt. Man weiß also, wer ‚Recht‘ hat und 
wer nicht, doch dies liegt über Kreuz mit dem, was man gegenüber den Akteuren 
empfindet.‘ Kurzum, ein Dichter kann, wenn er will, der „cold insensibility“” 
eine starke Position verleihen und so mehr oder weniger quälende Situationen 
schaffen, wie sie in einer Tragödie wohl besonders am Platz sind.” 


26 Eine andere Möglichkeit, die emotionale von der intellektuellen Dimension zu entkop- 
peln, besteht darin, der emotionalen Dynamik nicht primär einen normativen, sondern 
den situativen Rahmen entgegenzustellen. Ein Beispiel dafür liegt in der Szene der 
sophokleischen Elektra vor, wo die Titelfigur sich in heftigen Freudebekundungen 
ergeht, während ihr Bruder Orest und dessen alter Erzieher sie zum Schweigen zu 
bringen versuchen, da sie den Vollzug der Rache gefährde. Auch sie haben ‚Recht‘, doch 
zugleich erscheint die Auffassung, dass alles bestens wäre, wenn Elektra bloß endlich 
ihren lästigen Mund hielte, durchaus unangemessen: Die emotionale Dynamik arbeitet 
für Elektra und gegen die Versuche, sie zum Schweigen zu bringen (siehe unten 4.4.3). 

27 Vgl. oben Anm. 16. 

28 Man kann hier an den Gemeinplatz des ‚Unschuldig-schuldig-Werdens‘ denken, dem 
auch eine Entkopplung der emotionalen von der normativen Dimension zugrunde 
liegt: Ein Akteur zieht alle emotionale Sympathie auf sich, doch handelt, ohne es zu 
wollen, gegen die Götter, und die Götter, so weiß man, haben immer ‚Recht‘, setzen 
gewissermaßen ihren eigenen normativen Rahmen voraus. 
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1.4 Warum Sophokles? 


Mit der oben 1.3.1 entwickelten Heuristik sowie den eben aufgelisteten Sympa- 
thielenkungsmechanismen hat man das Handwerkszeug, um die dramatische 
Funktionalisierung von Multiperspektivität systematisch zu erfassen und zu 
analysieren. Dieses Handwerkszeug wird in der vorliegenden Untersuchung 
für die Analyse ausgewählter sophokleischer Tragödien nutzbar gemacht. Die 
Auswahl eines spezifischen Autors oder eines spezifischen Korpus, um einen 
literaturwissenschaftlichen Ansatz vorzuführen, kommt nicht ohne Willkür 
aus, und dies gilt auch hier: Es hätte grundsätzlich durchaus auch ein anderer 
Autor gewählt werden können.” Dennoch gibt es mindestens zwei gute Gründe, 
Sophokles a priori ein besonderes Interesse an der Involvierung durch Multi- 
perspektivität zu unterstellen. Deren erster ist die simple, aber nicht ganz 
irrelevante Tatsache, dass es andere auch schon ähnlich gesehen haben: Von 
Budelmanns Feststellung, dass die ,sophokleische Sprache“ besonders geeignet 
sei, „involvement“ zu generieren, ist oben 1.2 bereits die Rede gewesen; bedenkt 
man ferner die These von G.M. Kirkwood, dass „character interaction“ für das 
Funktionieren besonders des sophokleischen Dramas wichtig sei,” dann liegt 
der Schritt nahe, diese beiden Beobachtungen zusammenzusehen und davon 
auszugehen, dass Sophokles ein besonders lohnender Gegenstand ist, um das 
Gegen-, Neben- und Miteinander dramatischer Charaktere in Beziehung zu 
setzen zur Zuschauerinvolvierung. Der zweite Grund, Sophokles ein besonderes 
Interesse an der Multiperspektivität zu unterstellen, liegt in der Tatsache, 
dass seine Prologe, im Unterschied zu denjenigen der beiden anderen großen 
Tragiker, sämtlich dialogisch gestaltet sind.” Er führt also die Zuschauer 
jeweils an seine Stücke heran, indem er sie mit potentiell unterschiedlichen 
Reaktionen auf den zu exponierenden Sachverhalt konfrontiert, so dass er 
auch aufgrund dieses strukturellen Merkmals als besonders interessiert daran 
erscheint, die Ressourcen der Multiperspektivität zu nutzen, und somit als 
besonders lohnender Gegenstand für eine Untersuchung wie die vorliegende.” 


29 Siehe für einen kurzen Blick auf Aischylos und Euripides unten 5.1. 

30 Kirkwood 1958, 31f. u.ö. 

31 Siehe Schmidt 1971, 4f.; für eine dialogische Gestaltung auch des Trachinierinnen-Pro- 
logs argumentiert de Jong (2007, 8-19). 

32 Tatsächlich wird unten 2.2.1, 3.2.1-3.2.1.3 und 4.2.1-4.2.1.2 gezeigt werden, dass die 
multiperspektivische Anlage zentral ist für das Funktionieren der Prologe und somit 
der gesamten Stücke. 
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1.5 Resultate und Klärungen 


Doch was ist, um die einzig entscheidende Frage zu stellen, mit einer sol- 
chen Untersuchung gewonnen? Die Fortschritte liegen auf zwei Ebenen: der 
dramentheoretischen und der praktisch-interpretatorischen. Diese sollen im 
Folgenden skizziert werden, wobei diese Darlegung es auch ermöglicht, Re- 
chenschaft abzulegen über einige grundsätzliche Fragen zum angemessenen 
literaturwissenschaftlichen Umgang mit der (sophokleischen) Tragödie, die bis 
jetzt offengeblieben sind. 


1.5.1 Theoretischer Gewinn: eine kommunikative 
Gesamtbetrachtung der Tragödie 


Im hier entwickelten Ansatz fließen zwei literaturwissenschaftliche Erkennt- 
nisinteressen zusammen, die, jeweils für sich, grundlegend neue Sichtweisen 
auf das Genos ‚Tragödie‘ eröffnet haben und denen eine Sache gemeinsam ist: 
Sie verstehen die Tragödie, auf unterschiedlichen Ebenen, als Kommunikation. 
Deren erste ist das Verständnis der Sprache des antiken Dramas als Konversation, 
das heißt, als grundsätzlich identisch mit natürlicher Kommunikation, das ins- 
besondere den immer zahlreicher werdenden Untersuchungen zugrunde liegt, 
welche die Instrumente der modernen linguistischen Pragmatik an antike Texte 
herantragen.” Denn die Zuschreibung einer bestimmten Perspektive an einen 
dramatischen Akteur ist natürlich intentionalistisch:** Man schreibt diesem 
bestimmte mentale Prozesse zu, die ihn so und nicht anders reagieren lassen, 
und rekonstruiert sowie ergänzt Intentionen, auch wenn diese nicht explizit 
ausgesprochen werden. Wenn man ferner bedenkt, dass tragische Akteure in 
aller Regel durch Sprache handeln - sie streiten, flehen um Schutz, verfluchen 
und betrügen -, auf keinen Fall aber ohne Sprache, sind doch auch zumindest 
die relevanten nonverbalen Handlungen durch Worte begleitet, wenn man 
also bedenkt, dass die Reaktion auf eine Situation sich sprachlich festmachen 
lässt, dann wird klar, dass die Zuschreibung von Perspektiven an dramatische 
Akteure bedeutet, diese als ‚Sprechakteure‘ zu betrachten, die bestimmte, 
rekonstruierbare kommunikative Ziele verfolgen. Hier nun liegt der Nexus zur 
natürlichen Sprache. Denn dort sind derartige Inferenzprozesse selbstverständ- 
lich, ja Zeichen elementarer Kompetenz: Wer an einem Gespräch teilnimmt, 
macht sich selbstverständlich ein Bild des Innenlebens seines Gegenübers, von 


33 Siehe für einen Überblick Martin u. a. 2020, 3f. 
34 Vgl. Hartner 2012, §12. 
35 Siehe Taplin ?2003, 17-19 u.ö. 
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dessen Motivationen und Zielen, ist sich bewusst, dass das Gegenüber dies 
auch tut, und gestaltet das eigene Kommunikationsverhalten entsprechend.’ 
Ebenso, so kann man ergänzen, deutet jemand, der ein Gespräch verfolgt, dieses 
selbstverständlich vor dem Hintergrund der Inferenzen, die er bezüglich der 
spezifischen Standpunkte der am Gespräch teilnehmenden Personen angestellt 
hat, versteht diese also auch als ‚Sprechakteure‘, die bestimmte, rekonstruierbare 
kommunikative Ziele verfolgen. 

Nun muss aber, was bei der ‚Rezeption‘ natürlicher Kommunikation selbst- 
verständlich ist, dies bei der Rezeption einer Tragödie nicht notwendig sein, 
und der Einwand, dass die stilisierte Natur tragischer Kunstsprache diese 
kategorial von natürlicher Kommunikation unterscheide, ist bedenkenswert.*’ 
Dennoch aber trägt er letztlich nicht, im Gegenteil wird eine konversationelle 
oder kommunikative Betrachtung der tragischen Sprache sogar besonders gut 
gerecht. Dies lässt sich anhand zweier Beobachtungen nachvollziehen: Die erste 
basiert auf einer genauen Betrachtung des Begriffs der ‚Stilisierung‘. Denn wo 
stilisiert wird, muss etwas sein, das man stilisieren kann, mit anderen Worten, 
die natürliche Kommunikation ist das Material, mit dem der Dichter arbeitet 
und ohne das als Folie die dramatische Darstellung nicht verständlich wäre.” 
Tragische Kunstsprache ist nicht identisch mit natürlicher Kommunikation, und 
es gibt Schlüsse, die zu ziehen bei der ‚Rezeption‘ natürlicher Kommunikation 
legitim sein kann, nicht aber bei derjenigen einer Tragödie, insbesondere, 
da natürlich die tragische Sprache im Prozess der Stilisierung ihre eigenen 
Konventionen entwickelt hat, die als solche erkennbar waren;? aber tragische 
Sprache ist (Darstellung von) Kommunikation, der man mit der Postulierung 
eines kategorialen Unterschiedes nicht gerecht wird - eine Auffassung, die 
letztlich auch nichts anderes bedeutet, als den mimetischen Charakter der 
attischen Tragödie ernst zu nehmen.“ Die zweite relevante Beobachtung ist die, 
dass die dramatischen Akteure selbst oft die Frage nach der Motivation anderer 
Akteure stellen und deren Handlungen - häufig mit überschaubarem Erfolg - 


36 Siehe Bach/Harnish 1979, 4f. 

37 Siehe für eine Diskussion van Emde Boas 2017, 2-4. 

38 Siehe Schuren 2014, 5 und 11f.; van Emde Boas 2017, 2f.; vgl. ferner Easterling 1990 
dazu, dass sich der ‚Rahmen‘ (im Sinne E. Goffmans) des Theaters nicht dichotomisch, 
sondern graduell von der außerdramatischen ‚Realität‘ unterscheidet. 

39 Vgl. Martin u.a. 2020, 5 f.; dabei ist zu beachten, dass umgekehrt auch in der natürlichen 
Kommunikation Konventionalität und Konventionalisierung keineswegs inexistent 
sind (siehe Strawson 1964, bes. 443-445). 

40 Vgl. Martin u. a. 2020, 5. 
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mithilfe des Bildes zu deuten versuchen, das sie sich von diesen gemacht haben,” 
so dass es keinen Grund gibt, warum die Zuschauer dies nicht auch hätten tun 
können und sollen: Die „Verfügbarkeit intentionaler Denkmuster“* ist gegeben. 

Diese Argumente zugunsten eines konversationellen oder kommunikativen 
Verständnisses tragischer Sprache haben nun für die vorliegende Untersuchung 
die Konsequenz, dass der kommunikativen Dynamik zwischen den verschie- 
denen Akteuren, dem internen Kommunikationssystem in den Begriffen von 
Pfister,” höchste Aufmerksamkeit gelten muss und immer zu fragen sein wird, 
was die Akteure mit dem, was sie sagen, in der Situation, in der sie sich befinden, 
bewirken wollen. Nur so lässt sich nämlich nachzuvollziehen, wie Sophokles 
in den untersuchten Stücken eine multiperspektivische ‚Landschaft‘ entworfen 
hat, in der die Zuschauer ihren Platz finden konnten. 

Nun ist das Entwerfen dieser ‚Landschaft‘ aber natürlich selbst kommunikativ 
funktionalisiert, und zwar auf der kommunikativen Achse Dichter-Rezipienten, 
also im externen Kommunikationssystem:“* Die Darstellung von Kommuni- 
kation ist, in Abwesenheit auktorialer Ansprache, die Kommunikation des 
Dichters mit seinen Zuschauern. Für diese Achse interessiert sich nun das 
zweite literaturwissenschaftliche Erkenntnisinteresse, das für den hier entwi- 
ckelten Ansatz gewissermaßen Pate gestanden hat: die Rezeptionsasthetik.* Die 
vorliegende Studie untersucht die Art und Weise, wie Sophokles Perspektiven 
miteinander in Bezug setzt, zunächst also eine klassisch produktionsästhetische 
Fragestellung. Nun ist bei einer Gattung wie der Tragödie in der Produktion die 
Rezeption aber immer schon präsent: Die Dichter schrieben für eine spezifische 
Gelegenheit und mit einem klaren Ziel, nämlich, im tragischen Agon mit seinen 
partikulären Bedingungen den Sieg zu erringen, ihre Stücke dabei, in den 
eingangs gewählten Begriffen, funktionieren zu lassen, und zwar besonders 
gut funktionieren zu lassen. Der Aspekt der Rezeption wird von dieser Unter- 
suchung nun, konkretisiert zur Zuschauerinvolvierung, ebenfalls betrachtet: 
Diese erscheint gewissermaßen als übergeordnete Illokution, als übergeord- 
nete Kommunikationsabsicht,** auf welche die Stücke als - Kommunikation 
darstellende - „Makro-Sprechakte“ gerichtet sind. Über diese Orientierung 
an der Kommunikation zwischen Dichter und Rezipienten, in der, in den 


41 Zu „mind-reading“ durch Akteure und Rezipienten in der attischen Tragödie siehe 
Budelmann/Easterling 2010; Scodel 2017; Zetzmann 2021, 24-26 u.ö. 

42 Dimpel 2011, 143. 

43 Pfister 1977, 21. 

44 Pfister 1977, 21. 

45 Siehe Gruber 2009, 18-26 für einen Überblick aus altphilologischer Sicht. 

46 Zum Begriff der ‚Illokution‘ siehe Austin ?1975, 98-103. 

47 Vgl. Rozik 1998, 79f. 
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Worten von M. A. Gruber,“ Produktion und Rezeption „gekoppelt“ sind, nimmt 
diese Untersuchung also auch die rezeptionsästhetische Betrachtungsweise 
der attischen Tragödie auf, die in verschiedenen Studien fruchtbar gemacht 
worden ist;® vor allem aber kombiniert sie diese mit der Analyse des internen 
Kommunikationssystems zu einer kommunikativen Gesamtbetrachtung der 
Gattung ‚Tragödie‘. 


1.5.1.1 Die impliziten Zuschauer 

Dabei ist insbesondere festzuhalten, dass sie zusammen mit den eben genannten 
rezeptionsästhetischen Studien nicht den Anspruch erhebt, die konkrete Re- 
aktion eines oder mehrerer ‚empirischer Zuschauer‘ im Dionysostheater des 
fünften Jahrhunderts zu rekonstruieren,’ sondern sich auf die im Text greif- 
baren - produktionsästhetisch gesprochen: vom Dichter in diesen gelegten - 
Signale beschränkt, die an die im Stück impliziten, ‚idealen‘ Zuschauer ergingen. 
Mithin interessiert sich diese Untersuchung auf der Kommunikationsachse 
Dichter-Rezipienten nicht für die Perlokutionen,*' sondern für die Illokutionen. 
Dagegen soll nicht bestritten werden, dass sich aufgrund der enormen zeitli- 
chen Distanz zu den dramatischen Aufführungen und der Heterogenität des 
aus psychologisch ganz unterschiedlich disponierten Personen bestehenden 
Publikums nicht sagen lässt, ob und, wenn ja, in welchem Ausmaß die empiri- 
schen Zuschauer ihre individuellen Perspektiven mit der im Text angelegten 
Rezeptionsperspektive (der „intendierten Rezeptionsperspektive“ nach Pfister?) 
in Deckung brachten: Es ist nicht das Ziel dieser Untersuchung, Spekulationen 
darüber anzustellen, ob eine bestimmte Tragödie, deren Platzierung im Agon 
nicht überliefert ist, wohl erfolgreich war oder durchfiel. 

Ein spezifischer Charakterzug muss den impliziten Zuschauern dabei aber 
natürlich zugeschrieben werden: dass diese in hohem Maß dazu bereit waren, 
sich involvieren zu lassen. Dies ist nicht so banal, wie man zunächst vielleicht 
denken könnte. Denn Involvierung, wie sie hier verstanden wird, besteht ja in 
der Hoffnung der Zuschauer aufeinen bestimmten Ausgang, aufein Happy-End, 
an dem ein Sympathieträger obsiegt oder eine Spannung sich auflöst. Nun gibt 
es aber Situationen, in denen eine solche Hoffnung einigermaßen abwegig ist: 
Die Katastrophe zeichnet sich beispielsweise bereits ab, doch dann retardiert 
der Dichter, bevor diese dann doch eintritt. Inwieweit konnte ein Dichter, 


48 ` Gruber 2009, 25. 

49 Hose 1990, bes. 14; Budelmann 2000; Gruber 2009. 

50 Vgl. Gruber 2009, 24f. 

51 Zum Begriff der ‚Perlokution‘ siehe Austin 71975, 101f. 
52 Siehe oben Anm. 11. 
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allgemein gefragt, also davon ausgehen, dass seine Zuschauer sich wider 
eigentlich besseres Wissen involvieren lassen würden? Dies anzunehmen, gibt 
es einen guten Grund: Menschen haben offenbar ein Interesse daran, Bücher ein 
zweites Mal zu lesen oder Theaterstücke ein zweites Mal zu sehen, und ebenso 
vermag sie im ‚echten Leben‘ ein Bericht über Ereignisse, deren schlechten 
Ausgang sie kennen, in ihren Bann zu ziehen, sie zur ‚irrationalen‘ Hoffnung zu 
veranlassen, dass es irgendwie doch anders kommen möge - Phänomene, die der 
Psychologe RJ. Gerrig als ,anomalous suspense“ und „anomalous replotting“ 
theoretisch gefasst und empirisch untersucht hat.” Da es keinen Grund gibt, 
‚den‘ Griechen - Menschen immerhin, die sich gerne die Dramatisierung von 
Mythen anschauten, die sie eigentlich kannten — eine grundlegend andere 
mentale Disposition zuzuschreiben, sollte die Bereitschaft zu einer Involvierung 
wider besseres Wissen angenommen werden, wobei dies nicht heißt, dass einige 
oder gar die Mehrheit der empirischen Zuschauer in einem konkreten Fall nicht 
so ‚klug‘ waren, diese Einladung auszuschlagen.’* 

Soviel also zu den impliziten Zuschauern im externen Kommunikations- 
system; in der Verquickung dieses Systems mit dem internen Kommunikati- 
onssystem zu einer kommunikativen Gesamtbetrachtung der Tragödie liegt 
ein wichtiger dramentheoretischer Gewinn dieser Untersuchung, insofern 
eine solche Gesamtbetrachtung der Komplexität des Mediums ‚Drama‘, das 
Sophokles nutzte, gerecht zu werden verspricht, und zwei normalerweise eher 
disparate literaturwissenschaftliche Betrachtungsweisen zusammenführt. 


1.5.1.2 Der Status des Chors 

Die ‚Patenschaft‘ des rezeptionsästhetischen Erkenntnisinteresses für die vorlie- 
gende Untersuchung ist allerdings auch eine Herausforderung. Betrachtet man 
nämlich die oben in Anm. 49 genannten Studien, so fällt auf, dass ihr Schwer- 
punkt auf dem Einsatz des Chors liegt. Genauer gesagt, gehen sie sämtlich davon 
aus, dass der Chor ein privilegiertes Instrument der Zuschauerlenkung gewesen 
sei, dessen Perspektive einen „höheren Grad an Verbindlichkeit“ besitze.’ 


53 Gerrig 1989a und 1989b; siehe Fuchs 2000, 70-75 für eine Diskussion. 

54 Obes gelingt, „anomalous suspense“ zu kreieren, hängt letztlich von der Qualität des 
literarischen Produkts ab (Gerrig 1989a, 279f.); unter dem Aspekt der ‚Qualität‘ der 
Rezipienten ist die hier herausgearbeitete Tatsache bereits im berühmten Gorgias-Frag- 
ment 23 Diels-Kranz behandelt: Im Theater ist derjenige „weiser“ - das heißt, er weist 
eine angemessenere Rezeptionshaltung auf -, der sich „täuschen“ lässt. Vgl. auch Kranz 
1933, 213 f. zur Generierung von Hoffnung wider besseres Wissen beim „naive[n] Hörer, 
für den das Stück gedichtet ist“, durch retardierende Chorlieder. 

55 Die Formulierung stammt von Pfister (1977, 92); siehe Hose 1990, bes. 32-37 und Gruber 
2009, bes. 65-70 sowie unten zur Deutung des Chors durch Budelmann (2000). 
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Inwieweit also war es angemessen, von Anfang an von einem Gegen-, Neben- 
und Miteinander verschiedener und - so wurde impliziert — gleichwertiger 
Perspektiven auszugehen, statt den Chor a priori gesondert zu betrachten? Eine 
sprachliche Klärung ist sicher angebracht: Der Chor ist keine Figur, weswegen 
in dieser Untersuchung, wenn der Chor (mit)gemeint ist, konsequent von 
‚Akteuren‘ die Rede sein soll, wie dies bereits bis hierhin gehandhabt worden 
ist. Doch ist der sophokleische Chor ein Akteur neben anderen? Die Antwort 
auf diese Frage muss differenziert ausfallen. 

Dass die Mitglieder des Chors eine bestimmte dramatische Identität besitzen 
und diese bei der Interpretation ihrer Beiträge - in Sprechversen, Kommoi 
und Liedern - berücksichtigt werden muss, ist für Sophokles verschiedentlich 
und insgesamt überzeugend aufgezeigt worden.” Diese Tatsache schließt aber 
eine ‚besondere Verbindlichkeit‘ der Chorperspektive nicht aus, im Gegenteil. 
Denn die dramatische Identität selbst kann den Chor in die Nähe der Zuschauer 
rücken, wie zum Beispiel die Seesoldaten im Aias” oder die Polisbürger in der 
Antigone: Bei solchen Chören gilt, dass das Sympathielenkungsmittel der onto- 
logischen Nähe a priori für den Chor arbeitet. Darüber hinaus besitzt der Chor 
aber auch aufgrund zweier weiterer Merkmale eine apriorische besondere Nähe 
zu den Zuschauern. Zum einen nämlich handelt es sich bei ihm um ein Kollektiv, 
er steht also der ‚großen Gruppe‘ der Zuschauer besonders nahe: Wie v. a. Budel- 
mann gezeigt hat,” stellt Sophokles den Zuschauern mit dem Chor eine Gruppe 
zur Verfügung, die im Stückinneren auf das Bühnengeschehen reagiert und so 
tatsächlich als privilegiertes Instrument der Zuschauerlenkung funktionieren 
kann. Zum anderen besaßen die tragischen Chöre als Chöre ein grundsätzlich 
gegebenes Identifikationspotential: Chorische Ausdrucksformen spielten eine 
zentrale Rolle im Leben einer klassisch-griechischen Polis, insbesondere im 
religiösen Festkalender, und entsprechend konnte ein Tragödiendichter davon 
ausgehen, dass ein Chor als Chor ein entsprechendes Identifikationspotential 


56 Siehe Gould 1996, bes. 231 f. (zu ‚dem‘ tragischen Chor im allgemeinen); zu Sophokles im 
allgemeinen Kirkwood 1958, bes. 184-186; Gardiner 1987; zur Elektra, zum Philoktetund 
zum Oidipus auf Kolonos Paulsen 1989; zur Antigone (allerdings teilweise mit allgemein 
sophokleischem Anspruch) Müller 1961 und 1967, bes. 14-18; Schwinge 1971; Rösler 
1983; die Ergebnisse der letztgenannten drei Gelehrten sind allerdings im Einzelnen 
problematisch, hängt Schwinge doch der Vorstellung von der ‚Tyrannenfurcht‘ des 
Chors an (siehe dazu unten Anm. 284), während Müller diesen ‚Fehlurteile‘ sprechen 
sieht und Rösler diesem eine Autoritätsgläubigkeit unterstellt, die er am Ende des 
Stückes als verkehrt erkenne - Auffassungen, die das Kap. 3 unten hoffentlich insgesamt 
als unzureichend erweisen wird. 

57 Siehe unten 2.2.2 und 2.2.3. 

58 Budelmann 2000, 195-272 (bes. 201-206 für die grundsätzlichen Überlegungen). 
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entwickeln konnte; ferner waren die Choreuten ja selbst Bürger, und außerdem 
spielten gerade bei dem Polisfest, das den Schwerpunkt der Aufführung und 
Rezeption von Tragödien darstellte, den Großen Dionysien, Chöre eine zen- 
trale Rolle, da dort Bürger als Vertreter ihrer Phylen den Dithyrambenagon 
bestritten.” Die eben beschriebene Privilegierung kann ferner dadurch verstärkt 
werden, dass die Chorlieder einen ‚Reflexionsraum‘ darstellen, der Chor dort 
also auf die von ihm rezipierten Geschehnisse reagieren kann, indem er diese in 
einen größeren Rahmen einordnet und auf beispielsweise ‚philosophische‘ oder 
— gerade, aber nicht nur, wenn über die eben beschriebene Rückbindung der 
Chöre an die Lebenswelt der Zuschauer kultische Formen aufgerufen werden - 
theologische Implikationen hinweist.‘ 

Nun ist aber auch eine besonders verbindliche Perspektive eine Perspektive, 
und es ist durchaus möglich, dass sich ein Dichter entschließt, die dem Chor 
eigene Fokalisatorfunktion durch die Kontrastierung mit den Deutungsange- 
boten der Figurenperspektiven gewissermaßen zu dekonstruieren.°' Es ergibt 
also Sinn, im Rahmen eines Vorverständnisses den Chor als grundsätzlich in die 
multiperspektivische Textur der sophokleischen Stücke eingebettet (und dessen 
Perspektive somit als grundsätzlich gleichwertig) zu betrachten, auch wenn 
mit einer besonderen Verbindlichkeit entlang den oben entworfenen Linien 
unbedingt zu rechnen ist. Damit scheint ein angemessen nuanciertes und 


59 Siehe Pickard-Cambridge ?1988, 75-79; vgl. insgesamt Zimmermann 2005, 48-52; 2016, 
bes. 253-255; Gruber 2009, 57-65; Reitze 2017, 31-33. 

60 Vgl. Reitze 2017, 51-62; diese Funktion hat insbesondere Kitzinger (2008) betont, die 
dem sophokleischen Chor eine gegenüber den Figuren ‚ganz andere‘ Perspektive zu- 
schreibt, die von dessen Wesen als singender und tanzender, dem Zwang zum Handeln 
nicht unterworfener Gruppe geprägt sei und den Zuschauern so eine den Figuren nicht 
zugängliche Wahrnehmung der Situation erschließe. Die Zuschauer seien dann in der 
Lage, diese beiden unvereinbaren Wahrnehmungen in ihrer Rezipientenperspektive 
aufzuheben. 

61 Vgl. Goldhill 1996, 252-255; dies gilt auch für den oben Anm. 60 referierten Ansatz 
von Kitzinger (2008): Insofern sie der Chor- als ‚ganz anderer‘ eine mehr oder weniger 
gleichbleibende Distanz zu den Figurenperspektiven zuschreibt und annimmt, die 
Zuschauer hätten die Differenz zwischen diesen in ihrer eigenen Perspektive letztlich 
unproblematisch aufheben können, trägt sie der Tatsache zu wenig Rechnung, dass 
durchaus eine dichterische Gestaltung denkbar ist, in der die beiden Perspektivenarten 
in Konkurrenz zueinander treten, statt nur im Verhältnis einer Grundspannung zu 
stehen, die ‚immer schon da‘ ist (vgl. unten Anm. 354). 

62 Für eine der hier vorgebrachten ähnlichen ‚echt multiperspektivischen‘ Auffassung der 
attischen Tragödie, die trotzdem Platz lässt für eine herausgehobene Stellung des Chors, 
siehe Griffith 1995, 72-74 (anderswo [1998, 42] nimmt Griffith eine deutlichere Privi- 
legierung des Chores an, aber dies ist vielleicht auch nur eine Frage der Formulierung). 
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flexibles Verständnis des Phänomens ‚Chor‘ gefunden, das der nachfolgenden 
Untersuchung zugrunde gelegt werden kann.“ 


1.5.2 Praktisch-interpretatorischer Gewinn: Involvierung als 
Rhetorik 


Oben 1.5.1 ist von der Involvierung als Kommunikationsabsicht des Dichters die 
Rede gewesen. Nun liegt allerdings die Frage auf der Hand, ob damit das, was der 
Dichter mit seinen Stücken ‚tun‘ wollte, ausgeschöpft ist. Diese Frage müsste 
man verneinen, wenn man davon ausgeht, dass die Werke dieses Dichters 
literarisch interpretiert werden können und sollen, dass er also etwas gibt, was 
er seinen Zuschauern ‚sagen‘ wollte und was unser Interesse verdient. Diese 
Annahme kann bei Sophokles guten Gewissens getroffen werden. Dies bedeutet 
aber gerade nicht, sich von der Frage nach dem dramatischen Funktionieren zu 
verabschieden, vielmehr ist davon auszugehen, dass Sophokles dieses Funktio- 
nieren in den Dienst dessen gestellt hat, was er ‚sagen‘ wollte.“ Entsprechend 
ist eine Analyse des dramatischen Funktionierens auch eine Analyse der - 
gewissermaßen rhetorischen, man könnte auch sagen, psychagogischen - 
Mittel, die ein Dichter einsetzt, um seine ‚Botschaft‘ möglichst effektiv zu 
vermitteln. 

Will man sich nun dem entsprechenden Potential der Involvierung nähern, 
so ist zunächst in Erinnerung zu rufen, was diese leistet: Indem ein Dichter 
seine Zuschauer in ein Stück involviert, führt er sie der Stückhandlung entlang. 
Nun ist zu erwarten, dass verschiedene Modi der Involvierung entlang der 
Handlung eines Stückes aufeinander folgen. Dies bedeutet, dass ein Stück in 
verschiedene Handlungsbogen zerfällt, an deren Ende jeweils eine Ruhestelle 
steht, an der das „struggling for more“ der Zuschauer belohnt worden ist. Diese 
Handlungsbogen kann ein Dichter nun im eben beschriebenen Sinne rhetorisch 


63 Die hier zum Chor vorgetragenen Überlegungen lassen sich auch auf die Frage nach 
der „Zentralfigur“ im Sinne von Hose (2000) übertragen: Auch die Vorstellung, die 
Perspektive einer bestimmten Figur sei a priori besonders verbindlich gewesen, ist 
natürlich eine Herausforderung für den hier vorgestellten ‚echt multiperspektivischen‘ 
Ansatz. Es ist jedoch auch unter diesem Gesichtspunkt ratsam, flexibel an die Stücke 
heranzugehen und damit zu rechnen, dass Sophokles in der Anlage seiner Stücke gerade 
darauf verzichtet, eine einzige Figurenperspektive als besonders und unproblematisch 
verbindlich herauszustellen. 

64 Vgl. Spira 1960, 12; anders Heath (1987), der die beiden Dimensionen der dramatischen 
Wirkung und des ‚philosophischen‘ Gehalts getrennt und polemisch gegeneinander 
ausgespielt hat. Das interpretatorische Potential der Analyse der Multiperspektivität 
stellen (für erzählende Texte) Nünning und Nünning (2000, 31f.) heraus. 
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nutzen, um die Zuschauer an eine bestimmte Einschätzung des Bühnengesche- 
hens heranzuführen: Der Eindruck, der am Ende eines Handlungsbogens an 
der dann erreichten Ruhestelle steht, ist die ‚Belohnung‘ der Zuschauer für 
ihr „struggling for more“ und wird dadurch besonders markiert, erscheint als 
‚Botschaft‘ des vorangegangenen Handlungsbogens oder gar, wenn das Ende 
des Handlungsbogens mit demjenigen des Stücks zusammenfällt, des ganzen 
Dramas. Vorab eine Taxonomie der möglichen Szenarien aufzustellen, wie 
ein Dichter sich dieses grundlegenden Mechanismus bedienen kann, ist dabei 
wenig sinnvoll, da dieser, so ist zu erwarten, in konkreten Stücken auf ganz 
unterschiedliche Weisen greifen kann. 

Hinzuweisen ist aber auf die Tatsache, dass ein Dichter seinen Zuschauern 
die erwartete ‚Belohnung‘ am Ende eines Handlungsbogens auch bewusst 
vorenthalten, die erwünschte Auflösung nicht verwirklichen und gerade da- 
durch einen bestimmten rhetorischen Effekt erzielen kann. Dies ist zum einen 
natürlich dann der Fall, wenn er einen Handlungsbogen direkt, das heißt, ohne 
Einschub einer Ruhestelle, in einen nächsten überführt: Dann erhalten die 
Zuschauer keine ‚Belohnung‘, ihr „struggling for more“ wird stattdessen neu 
ausgerichtet. Dabei gilt, dass ein Dichter mit jeder derartigen Neuausrichtung 
das Involvierungspotential seines Stückes steigert: Er hält die Zuschauer jeweils 
zur Hoffnung an, dass ‚jetzt aber‘ endlich eine Auflösung kommen möge, und 
je öfter er diese Hoffnung enttäuscht, desto erwünschter erscheint die jeweils 
in Aussicht gestellte Auflösung. Wenn diese dann endlich verwirklicht wird, 
erscheint sie desto willkommener und desto markierter als ‚Botschaft‘ der 
gesamten vorangegangenen Stückhandlung. 

Ebenso kann ein Dichter aber, statt die Stückhandlung in der eben beschrie- 
benen Weise doch noch an ein Happy-End heranzuführen, den Zuschauern die 
erhoffte ‚Belohnung‘ auch final verweigern, indem er eine davor generierte 
Spannung unüberwunden stehen- oder aber einen Akteur, dessen Perspektive 
privilegiert worden ist, in irgendeiner Weise scheitern lässt.‘ Entscheidend 
ist nun, dass er auch auf diese Weise die Zuschauer mit einer bestimmten 
‚Botschaft‘ zurücklässt. Im ersten Fall besteht diese in der endgültigen Einschär- 
fung der Komplexität der dargestellten Situation: Die Hoffnung der Zuschauer 
auf eine Auflösung ist endgültig enttäuscht worden, und diese können nur 
feststellen, dass eine solche offenbar nicht möglich ist; vielmehr ist die Stücksitu- 


65 ‚Scheitern‘ ist dabei breit zu verstehen und kann insbesondere auch im externen Kom- 
munikationssystem vorliegen: Einem Akteur ist es zunächst gelungen, die Zuschauer 
für seine Reaktion zu engagieren, doch dann führt der Dichter diese an eine Situation 
heran, in der sich bestimmte Mängel dieser spezifischen Reaktion zeigen, wodurch 
deren Identifikationspotential systematisch reduziert wird. 
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ation offenbar durch eine unüberwindbare Ambiguität geprägt. Im zweiten Fall 
- einem ,unhappy ending‘ - ist die ‚Botschaft‘ eine Einladung zu Resignation 
und Pessimismus: In der Stückwelt ist es offenbar nicht möglich, erfolgreich 
das Richtige zu tun. Auch eine auf die eben beschriebenen Weisen vergebene 
letztlich negative ‚Botschaft‘ ist eine ‚Botschaft‘, und ein Dichter kann, wenn er 
eine solche vergeben will, die Rhetorik der Involvierung im Hinblick auf dieses 
Ziel nutzen. 


1.6 Anlage der Untersuchung und Stückauswahl 


Die eben angestellten Überlegungen zum interpretatorischen Potential einer 
Analyse der Involvierung durch Multiperspektivität haben nun für diese Un- 
tersuchung zwei aufeinander aufbauende Konsequenzen. Zum einen nämlich 
ergibt sich daraus eine interpretatorische Stoßrichtung der gesamten Arbeit: Die 
Analyse der Involvierung durch Multiperspektivität kann in der Frage nach 
dem, was Sophokles ‚sagen‘ wollte, neue Anregungen geben und Erkenntnisse 
erschließen; dass sie dies auch tun soll, ergibt sich aus der Feststellung, dass 
es Fragen der Interpretation sind, denen das Interesse eines Fachpublikums, 
ganz zu schweigen von Leserinnen und Lesern außerhalb der Altphilologie, 
vor allem gilt. Entsprechend verspricht diese Arbeit dann den größten Nutzen, 
wenn die Analyse, in intensiver Auseinandersetzung mit der Sekundärliteratur, 
systematisch innerhalb bereits bestehender interpretatorischer Diskussionen 
kontextualisiert und ihr interpretatorischer Gewinn konsequent herausgear- 
beitet wird. 

Dieses Erkenntnisinteresse hat nun seinerseits eine Konsequenz: Es sollen 
Stücke linear in ihrer Gesamtheit besprochen werden, statt stärker syntagma- 
tisch zu arbeiten und primär einzelne Szenen aus verschiedenen Stücken 
vergleichend zu diskutieren. Diese Entscheidung wird kaum jede Leserin und 
jeden Leser glücklich machen, doch nach reiflicher Überlegung überwiegen die 
Vorteile: Die Stücke wurden als Einheiten für eine lineare Rezeption verfasst, 


66 „Ambig‘ wird dabei in dieser Untersuchung nicht im landläufigen Sinn von ‚diffus‘ 
verwendet (und ist ebenso vom gleich zu beschreibenden eindeutig pessimistischen 
‚unhappy ending‘ zu trennen), sondern streng im strukturalistischen Sinn (siehe 
Vernant 1977), das heißt, als spannungsvolles Nebeneinander verschiedener in der Per- 
spektivenstruktur des Dramas angelegter und darum quantifizierbarer unvereinbarer 
Reaktionsvorgaben: Wenn eine Tragödie in einer von Ambiguität geprägten Situation 
endet, dann liegt dieser Entwicklung nicht der Verzicht des Dichters zugrunde, eine 
klare ‚Botschaft‘ zu vermitteln, vielmehr ist das Herausstellen von Ambiguität die - 
klare - ‚Botschaft‘ des Dichters. 
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und entsprechend kann man die intendierte Wirkung einer Szene nur ermessen, 
wenn man in Betracht zieht, wie diese in der vorangegangenen Handlung 
vorbereitet worden ist, in den hier gewählten Begriffen: wie sich diese in die 
Bogenarchitektur des Gesamtstücks einfügt. Dass sich daraus, wenn R.P. Win- 
nington-Ingram damit Recht hatte, dass Sophokles keine Verse verschwendet 
habe,” umfassende Diskussionen Szene für Szene ergeben, liegt auf der Hand. 

In der Frage, an welche Stücke das hier entwickelte Handwerkszeug heran- 
getragen werden sollte, war aus praktischen Gründen eine Entscheidung zu 
treffen. Die Wahl ist dabei auf drei Tragödien gefallen: den Aias, die Antigone 
und die Elektra. Zwei Gedanken waren dabei entscheidend: Zum einen decken 
diese, als gemäß herkömmlicher Chronologie erste, dritte und fünfte vollstän- 
dige Tragödie innerhalb des sophokleischen Korpus, eine weite Zeitspanne ab. 
Zum anderen handelt es sich bei allen drei um berühmte ‚Problemstücke‘, in 
deren Interpretationsgeschichte eine Dichotomie fassbar ist:* im Aias diejenige 
zwischen ‚pietists‘ und ‚hero-worshippers‘, in der Antigone diejenige zwischen 
‚hegelianischen‘ und ‚orthodoxen‘ Deutungen und in der Elektra diejenige 
zwischen einem ‚optimistischen‘ und einem ‚pessimistischen‘ Verständnis des 
Stückendes. Es scheint also, als seien im Text unterschiedliche und unvereinbare 
Reaktionsvorgaben beschlossen, die von den Interpretinnen und Interpreten 
unterschiedlich gewichtet werden. Da ‚im Text‘ nun bei der attischen Tragödie 
bedeutet, innerhalb des dargestellten Gegen-, Neben- und Miteinanders der 
verschiedenen Akteursperspektiven, verspricht eine Analyse, die nachvollzieht, 
wie Sophokles diese Reaktionsvorgaben in der multiperspektivischen Struktur 
seiner Stücke in Beziehung zueinander gesetzt hat, in besonderem Maße neue 
interpretatorische Impulse und Erkenntnisse oder kann bereits bestehende 
Deutungen auf eine sicherere Grundlage stellen. 


1.7 Technische Vorbemerkungen 


Textgrundlage ist die Oxoniensis von H. Lloyd-Jones und N.G. Wilson; Abwei- 
chungen werden vermerkt und begriindet. Das Ziel ist, eine Benutzung dieser 
Untersuchung ohne das Beiziehen von Textausgaben - und auch ohne vertiefte 
Kenntnisse der entsprechenden Plots — zu ermöglichen sowie die Leserinnen 
und Leser zu befähigen, die Argumente an den Originaltexten nachzuvollziehen 
und zu prüfen; entsprechend wird ausgedehnt aus den Primärtexten zitiert. Die 


67 Winnington-Ingram 1980, 236. 
68 Siehe unten 2.1, 3.1 und 4.1 für detailliertere Kontextualisierungen. 
69  Lloyd-Jones/Wilson 1990a. 
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Übersetzungen stammen vom Verfasser” und erheben keinen künstlerischen 
Anspruch. Wenn vom tragischen Personal oder vom Publikum die Rede ist, 
stehen maskuline Formen aus Gründen der Lesbarkeit für Referenten aller 
Geschlechter,” wie dies bereits bis hierhin gehandhabt worden ist. 


70 Auf der Suche nach der treffenden Formulierung sind die Übersetzungen von Willige 
(°2007) und Schmitz (2016) mit Gewinn herangezogen worden. 

71 Tatsächlich nämlich ist es durchaus wahrscheinlich, dass nicht nur Männer, sondern 
auch Frauen - genauso wie Sklaven und Fremde - den Aufführungen antiker Tragödien 
beiwohnten (siehe z. B. Gruber 2009, 55f. mit Anm. 125). 


2 Der Aias 


2.1 Kontextualisierung und Überblick 


Beschäftigt man sich mit der Interpretationsgeschichte des sophokleischen Aias, 
dann lassen sich viele, vor allem ältere, Beiträge zwei Lagern zuordnen, deren 
Vertreterinnen und Vertreter von Winnington-Ingram” berühmterweise als 
‚hero-worshippers‘ und ‚pietists‘ bezeichnet worden sind.” Jene vertreten dabei 
die Auffassung, die intendierte Zuschauerreaktion auf Aias bestehe darin, diesen 
aufgrund seiner über die von den anderen Akteuren vertretene Normalität 
herausragenden Größe zu bewundern, einer Größe insbesondere, die ihn als 
Produkt der homerischen Welt und als Anhänger des dort gültigen heroischen 
Codes ausweise, für den in der Welt des Stückes — bedauerlicherweise — kein 
Platz mehr sei.” Diese sehen den Aias dagegen als Darstellung bestrafter Hybris, 
nehmen also eine negative Wahrnehmung der Titelfigur an: Aias habe seine 
menschlichen Grenzen, die Notwendigkeit der ‚vernünftigen‘ Selbstbeschrän- 
kung, der sophrosyne, nicht erkannt und sich so göttlicher Strafe ausgesetzt, 
wobei sich Aias’ Mangel an sophrosyne besonders in seiner Unfähigkeit zeige, 
seinen sozialen Verpflichtungen nachzukommen.” Zwischen diesen beiden 
Positionen hat man nun zu vermitteln versucht. Dreh- und Angelpunkt solcher 
Versuche - ein besonders gelungener und wirkmächtiger ist die Abhandlung 
von Winnington-Ingram selbst - ist die Betonung von Aias’ Extremismus.’ 
Aias gehorcht mit seiner Tat durchaus dem heroischen Code, doch dies in einer 
übersteigerten Weise, die ihn die berechtigten Ansprüche anderer Akteure - der 
Götter, aber auch seiner Mitmenschen - verletzen lässt. Dass die Feststellung 
von Aias’ Extremismus die angemessene Reaktion auf diese Figur ist, dass darin 
eine sophokleische ‚Botschaft‘ liegt, legt auch die Analyse der multiperspekti- 


72 _Winnington-Ingram 1980, 13. 

73 Fir eine Doxographie siehe Altmeyer 2001, 11-13; den ,hero-worshippers’ könnte man 
March (1991-1993) und Garvie (1998, bes. 11-17) hinzufügen. 

74 Siehe Finglass 2011, 44-46 für eine Diskussion des Verständnisses des Aias als des 
‚letzten Helden‘. 

75 Zu diesem Moment siehe besonders Gardiner 1987, 74-76 und Lefevre 2001, 47-51. 

76  Winnington-Ingram 1980, 1-56; dabei fasst er das Zuviel an heroischer Größe, das 
Aias charakterisiert, besonders in mentalen Begriffen, als „Größenwahn“; siehe auch 
Goldhill 1986, 156 sowie Hesk 2003, 140f. 
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vischen Gestaltung des Dramas nahe, wie sie in diesem Kapitel vorgenommen 
wird. 

Entscheidend fiir diese Untersuchung ist jedoch die Nachzeichnung, wie 
Sophokles die Zuschauer an diese Wahrnehmung heranführt. Dabei zeigt sich 
nämlich ein paradoxer Befund: Die durch das Stück suggerierte Einschätzung 
des Aias als extremistisch erscheint nicht so sehr als das Ende, sondern als der 
Anfang der Probleme. Sophokles nutzt nämlich das spezifische Potential des 
Dramas, den Zuschauern die Perspektiven verschiedener menschlicher Akteure, 
Aias selbst eingeschlossen, vorzuführen, die diesen nicht nur beurteilen, ihn 
also angemessen wahrnehmen, sondern auf die Situation reagieren müssen, in 
der sie sich befinden, und zeigt so, dass es auf dieser Ebene, der Ebene der 
praxis sozusagen,” nicht genügt, einfach Aias’ Extremismus festzustellen. Denn 
Sophokles konfrontiert die Akteure mit einem konkreten Problem, demjenigen 
von Aias’ Suizidalität, das keine Mittelposition zulässt, sondern nur die Mög- 
lichkeiten ‚Selbsttötung‘ oder ‚Weiterleben‘, und auf dieser Ebene führt Aias’ 
Extremismus notwendig zu einem Dilemma zwischen den eben genannten zwei 
Möglichkeiten. Auf diese Weise ist die eigentlich entscheidende ‚Botschaft‘ des 
Stücks die Ambiguität der Figur Aias, die durch die Feststellung von deren 
Extremismus nur auf einer abstrakten Ebene überwunden werden kann.” 

Konkret präsentiert sich diese Darstellung so, dass Sophokles die Involvie- 
rung im oben 1.5.2 beschriebenen Sinne rhetorisch nutzt und die Zuschauer 
wiederholt durch die Hoffnung engagiert, Aias möge im Sinne der von ihm 
abhängigen Gemeinschaft, bestehend aus dem Chor und seiner Konkubine Tek- 
messa, zur ‚Vernunft‘ kommen. Diese Hoffnung auf ein Happy-End enttäuscht 
Sophokles aber jeweils, indem er am Ende der entsprechenden Handlungsbogen 
auch Aias’ Perspektive ein Identifikationspotential entwickeln lässt und so 
die beiden Perspektiven dilemmatisch kontrastiert. Auf diese Weise führt er 
die Zuschauer immer deutlicher an die eben ausgeführte Erkenntnis von der 
unüberwindbaren Ambiguität des Aias heran. In einem anderen ‚Phänotyp‘ 
prägt diese Ambiguität dann auch die zweite Stückhälfte, den Agon von Aias’ 
Halbbruder Teuker mit den Atriden, wo die davor generierte und aufrechter- 
haltene Spannung fortgeschrieben wird. Denn dort wird die Perspektive des 
Teuker mit derjenigen des Chors in einer Weise kontrastiert, die der ersten 
Stückhälfte entspricht: Das Grundproblem wird, mit teilweise verändertem 


77 Vgl. oben Anm. 9. 

78 Die Rede vonder ‚Ambiguität des Aias’ ist dabei brachylogisch: Die Figur Aias erscheint, 
genauer, als Kristallisationspunkt einer ambigen, von der Spannung zwischen den 
verschiedenen Akteursperspektiven geprägten Reaktion der impliziten Zuschauer (vgl. 
Anm. 66 oben). 
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Personal, fortgeschrieben. Auf diese Weise bleibt die Ambiguität des Aias auch 
nach dessen Tod indirekt greifbar — ein Zustand, der bis am Stückende nicht 
überwunden wird. Die unüberwindbare Ambiguität der Figur Aias erweist sich 
somit als entscheidende einigende Botschaft" des gesamten Stücks, dessen 
Einheit oft bestritten worden ist, und mit dieser werden die Zuschauer am Ende 
zurückgelassen. 


2.2 Der erste Handlungsbogen: vom Engagement zum 
Dilemma 


Der erste Handlungsbogen überführt zum ersten Mal Engagement in ein Di- 
lemma; der Ansatzpunkt dafür ist der Prolog, in dem in der Reaktion der Göttin 
Athene auf Aias dessen extremistischer Heroismus greifbar wird, Sophokles die 
Zuschauer jedoch mit der offenen Frage nach der angemessenen Reaktion auf 
einen so zu verstehenden Aias aus einer menschlichen Perspektive zurücklässt, 
mithin mit der Frage „Wie beurteile ich Aias?“, und sie dadurch ins Stück 
involviert. Zur Beantwortung dieser Frage gibt er den Zuschauern im Anschluss 
daran einen Maßstab an die Hand, nämlich die Frage, ob Aias gegenüber seinen 
philoi, den ihm nahestehenden und durch wechselseitige Verpflichtung verbun- 
denen Personen, den Mitgliedern des Chors und seiner Konkubine Tekmessa, 
seiner angestammten Beschützerfunktion nachkommen wird. Durch die mit 
diesen Akteuren geteilte Hoffnung auf eine positive Antwort auf diese Frage 
werden die Zuschauer engagiert. Dieses Engagement wird dann allerdings, 
sobald Aias erscheint, in eine Spannung überführt, indem Aias’ Perspektive 
dilemmatisch neben diejenige seiner philoi tritt. Auf diese Weise bleiben die 
Zuschauer am Ende des ersten Epeisodions mit der Erkenntnis zurück, dass 
eine menschlich angemessene Beurteilung des Aias nur darin bestehen kann, 
die Ambiguität dieser Figur anzuerkennen, die sich aus dem extremistischen 
Heroismus des Aias ergibt und so die menschliche Kehrseite der von Athene 
am Ende des Prologs erschlossenen Wahrnehmung darstellt. 


2.2.1 Der Prolog: die offene Frage 


Die involvierende Wirkung des Prologs beruht auf einer bis zum Ende nicht 
aufgelösten Spannung zwischen den Perspektiven der Göttin Athene und des 
Menschen Odysseus, aus der sich die Frage nach der angemessenen Beurteilung 
der Titelfigur Aias ergibt. Nach dem Auftritt des verblendeten Aias nämlich, der 
gegenüber der Entsetzen heuchelnden Göttin den Wunsch durchgesetzt hat, den 
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Widder zu Tode zu misshandeln, den er für seinen Erzfeind Odysseus hält, ergibt 
sich folgender Austausch zwischen der Göttin und Odysseus, der die Szene, 
verborgen vor Aias, beobachtet hatte (vv. 118-133): 


AS. Opis, Odvooet, tiv Dedv ioxbv don; 

TOUTOU TIG KV GOL TÄVÖPOG T) MPOVOLOTEPOG 

t) Spa&v Anelvov NÜPEUN TA kaipa; 120 
OS. éy@ Ev obdév’ 015": Erroıktipw SE viv 

SúotNvov EHTTAG, Kalstep 6vta Svopevi, 

OVobveK’ ATH OVYKATECEVKTAL KAKT, 

ovdév TO TOUTOV HÄAAOV t) TODHOV OKOT@V- 

OP yap Hpac obðèv övtas AAO TAT 125 
eld@X’ ÖCOLTTEP COpev Å KOvVENV OKLKV. 

AY. TOLKÜTA Toivov EISOP@V ÜTTEPKOTTOV 

unõév oT’ Etape avtdc ÈG Deovs Ertog, 

und’ öykov apy pndév’, el tivos TAEOV 

t) xeipi Bpideig 0 paxpod mAovTOD Béier, 130 
OS pépa KAiveı Te k&váyer TOA 

AMaAVTA TÄVIPWTTELN: TOG dé O@PPOVAG 

Deol Provot Kai OTLYODOL TOUG KaKOUG. 


Ath. Siehst Du, Odysseus, wie groß die Kraft der Götter ist? Wen hättest Du finden 
können, der klüger war als dieser Mann [120] oder besser darin, das Richtige zu tun? 
Od. Ich kenne keinen; aber ich erbarme mich des Unglücklichen, auch wenn er ein 
Feind ist, da er von schlimmem Unglück geschlagen ist, wobei ich nicht mehr auf das 
Seine als auf das Meine blicke. [125] Denn ich sehe, dass wir, wie auch immer wir sind, 
nichts anderes sind als bloße Abbilder oder nichtige Schatten. Ath. Da Du solches 
siehst, sprich niemals selbst ein hochmütiges Wort wider die Götter und werde nicht 
hochmütig, wenn Du [130] stärker bist als irgendeiner oder irgendeinem an großem 
Reichtum überlegen. Denn ein einziger Tag bringt all das Menschliche in die Höhe und 
wieder herunter; die Götter aber lieben die Besonnenen und hassen die Schlechten. 


Beschränkt man sich zunächst auf die von Athene erschlossene Wahrnehmung 
des Aias, so fällt auf, dass sie dort zwei verschiedene Bilder des Aias zeichnet: 
ein positives - keiner war „klüger“ und „tatkräftiger“ als er (vv. 119f.) - und 
ein negatives. Denn Athene unterstellt Aias durch ihr abt6c 128 implizit, dass 
dieser einstmals ein „hochmütiges Wort“ wider die Götter gesprochen und so 
seine ‚Torheit‘, seinen Mangel an sophrosyne (vgl. tote [...] o@ppovac 132), 
und seine „Schlechtigkeit“ (vgl. toù kakoúc 133) gezeigt habe. Der Prolog hat 
den Zuschauern nun allerdings ein Mittel an die Hand gegeben, diese beiden 
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Wahrnehmungen zu vereinbaren. Dies leistet das Gespräch Athenes mit Aias 
(vv. 97-117): 


AÐ. Å Kai srpög Atpetdatow FXHaoag yépa; 

At. do? obs0t’ Alavd’ otd’ Geruuéoouo ETL. 

Ad. tedvaow avdpec, Ws TO oòv EvviK’ yo, 

At. davovtec don Tan’ Kpatpeiodwv OTAa. 100 
AÐ. elév: ti yàp dr) naig ó rop Aaeptiov; 

TOD GOL THYNS Eotnkev; Ñ MéEMEvYE os; 

Au. 0 tobritpintov Kivadoc &Erjpov p? önov; 

Ad. Eywy’: Oëueoëo TOV oòv EvoTatHy déyo. 

Au. fjölotog, © Ö£onoıve, Seopatns Eow 105 
Varel: Havelv yàp avtov ob Tl Tw DEAD. 

Ad. npiv av ti pons ñ Ti Kepdavys nAEov; 

Au. npiv av dedeic mpdc Kiov’ EpKketov otEyng — 

Ad. ti Sita TOV SvotTHVov Epycoy KaKdv; 

AL. HOOTLYL TPATOV VATA PoLvıyVeig Davy. 110 
Ad. ug Sta tòv SboTHVoV HSE y’ aikion. 

Au. xaipew, Addava, TAN Eyo o’ EPiEpar, 

Keivoc dé Teiceı THVSE KOUK GAANV AKT. 

AS. ob 8’ obv - nerd tép ic 48’, <v> col tò Spay, 

Xp yepi, petSov pndév Ovaep &vvoeic. 115 
Al. YOPO Tpdc Epyov- TODTO col Ò’ Eplenau, 

TOLAVS’ KEL Hot OVHHAXOV TTAPEOTÄVOL. 


Ath. Und, hast Du Deine Hand gegen die Atriden gerüstet? Ai. Ja, und sie werden Aias 
nie mehr entehren. Ath. Die Manner sind tot, wie ich Dich verstehe. [100] Ai. Als Tote 
sollen sie mir meine Waffen rauben! Ath. Ich verstehe. Und was ist mit dem Kind des 
Laertes? Wie verhält es sich mit seinem Geschick für Dich? Ist er Dir entkommen? Ai. 
Du fragst mich, wo der durchtriebene Schurke steckt? Ath. In der Tat: Von Odysseus 
spreche ich, Deinem Feind. [105] Ai. Als süßester Gefangener, Herrin, sitzt er drinnen. 
Dass er sterbe, will ich nämlich noch nicht. Ath. Was willst Du denn davor tun oder 
welchen Gewinn Dir verschaffen? Ai. Ich will, dass er, an einen Pfosten unterhalb 
meines Daches gebunden... Ath. Was möchtest Du dem Unglücklichen Schlimmes 
antun? [110] Ai. ...sterbe, mit von der Peitsche blutig geprügeltem Rücken. Ath. 
Misshandele den Unglücklichen nicht so! Ai. Um das andere, Athene, befehle ich, 
sollst Du Dich kümmern; er aber wird diese und keine andere Strafe erleiden. Ath. 
Du also - wenn es Dir Freude macht, dann magst Du das tun, [115] gehe ans Werk, 
verzichte auf nichts von Deinem Plan. Ai. Ich mache mich an die Arbeit; Dir aber 


befehle ich, mir immer als solche Kampfgefährtin zur Seite zu stehen. 
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Hier spricht Aias, wenn er die - wenngleich heuchlerischen — Einwände der 
Göttin zurückweist, ein „hochmütiges Wort“ gegen sie,” ein „hochmütiges 
Wort“ allerdings, das Athene in den vv. 127f. nicht meinen kann, da ihr durch 
ein solches ausgelöster „Hass“ natürlich vor den Prolog zurückreicht. Athene 
stellt Aias’ ‚Torheit‘ und „Schlechtigkeit“ also als ein festes Charaktermerkmal 
dar, indem sie suggeriert, dass dieser schon immer so gewesen sei, wie er in der 
Begegnung mit ihr erschienen ist. Aias’ „Hochmut“ in dieser Begegnung hat 
nun einen spezifischen Grund: Wie das Motiv der ‚Ehre‘ zeigt, geht es Aias um 
die Behauptung seines heroischen Status, den er durch die Entscheidung der 
Griechen offenbar angegriffen sieht, die Waffen des Achill nicht ihm zuzuspre- 
chen, sondern Odysseus (vv. 98 und 100 mit &tyu&oovo’ 98). Heroismus ist nun 
grundsätzlich eine positive Eigenschaft, was Aias hier als „schlecht“ erscheinen 
lässt, ist, dass sein Heroismus übertrieben ist: Er ist in der Affirmation seines 
Status nicht nur soweit gegangen, den Versuch zu unternehmen, die Anführer 
der Griechen hinzuschlachten, er wird - was für Athene das eigentlich Schlimme 
ist - hochmütig gegenüber einer Göttin, die ihn daran hindern will, seine „Ehre“ 
vollständig wiederherzustellen, indem er ‚Odysseus‘ zu Tode misshandelt. Aias 
ist also „schlecht“ darin, dass er etwas Positives, seinen Heroismus, ins Extrem 
treibt, wobei er irgendwie schon immer so gewesen sein muss, da Athene 
dieses Verhalten mittels der Bezeichnung als ‚töricht‘ und „schlecht“ an seinen 
Charakter zurückbindet. Darin treffen sich also die beiden auf den ersten Blick 
unvereinbaren positiven und negativen Beschreibungen des Aias durch Athene 
- eine Deutung, die dadurch noch bestärkt wird, dass die positive Einschätzung 


79 Vgl. Heath 1987, 171; die „Hochmütigkeit“ von Aias’ „Wort“ lässt sich dabei mit den 
Mitteln der modernen linguistischen Pragmatik, genauer der ‚politeness‘-Theorie, be- 
schreiben (siehe für ein klassisches und gut brauchbares Modell Brown/Levinson ?1987 
sowie für ein konzise Diskussion Zetzmann 2021, 28-30). Diese kennt drei Variablen, 
welche die relative ‚Höflichkeit‘ oder ‚Unhöflichkeit‘ einer Äußerung bestimmen (siehe 
Brown/Levinson ?1987, 74-76): die soziale Distanz, das Kräfteverhältnis und den Grad 
der Belastung (d. h. wie viel jemand seinem Gegenüber abverlangt, man denke an den 
Unterschied zwischen einer Frage nach der Uhrzeit und einer nach der Gewährung eines 
Gelddarlehens). Je höher der Wert dieser Variablen ist, desto ‚unhöflicher‘ erscheint 
eine Aussage, wenn sie nicht sprachlich abgemildert wird. Im vorliegenden Fall ist 
insbesondere die soziale Distanz — es geht um einen Menschen, der mit einer Göttin 
spricht - durchaus hoch. Entsprechend fällt auf, dass Aias seine Ablehnung mittels des 
Indikativs Futur teioet 113 - er sagt nicht, was er gerne tun würde, sondern, was der 
Fall sein wird, ob Athene dies will oder nicht - denkbar wenig abmildert, diese also 
durchaus ‚unhöflich‘ formuliert (beachte auch das emphatisch am Versende platzierte 
Eplenou — „ich befehle“ - in den vv. 112 und 116; Knox [1961, 8f.] weist ferner auf die 
Konnotation der Inferiorität hin, die das von Aias für Athene in v. 117 verwendete 
ovppayxoc im Athen des fünften Jahrhunderts besaß). 
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des Aias als einzigartig „klug“ und „tatkräftig“ in den vv. 119f. an klassische 
homerische Heldentugenden - ‚Exzellenz‘ im Denken und Handeln - anklingt.” 

Nun erschöpft sich die Wirkung des Prologs aber nicht in der Darstellung des 
Aias als geprägt von einem extremistischen Heroismus. Um nachzuvollziehen, 
wie der Prolog die Zuschauer zu involvieren vermag, muss man dessen multi- 
perspektivische, typisch sophokleische Gestaltung in Rechnung stellen: Athene 
ist nicht alleine, sondern hat in Odysseus einen Kommunikationspartner. Unter 
dem Gesichtspunkt der Kommunikation ist im Prolog, wie anderswo! argumen- 
tiert worden ist, ein ganz bestimmtes Muster greifbar: Athene bemüht sich 
wiederholt, das für ihr menschliches Gegenüber Relevante zu treffen, doch 
ist dabei nicht eben erfolgreich, vielmehr korrigiert Odysseus ihre Annahmen 
jeweils implizit, indem er ihrem göttlichen diskret seinen menschlichen Stand- 
punkt entgegenstellt, was dann Athene wiederum aufgreift, um erneut zu 
versuchen, Odysseus eine bestimmte Reaktion auf die Situation nahezulegen; 
kurzum, der Prolog ist geprägt von einer Spannung zwischen göttlicher und 
menschlicher Perspektive, die sich in der kommunikativen Dynamik mittels 
einer dialektischen Struktur manifestiert. 

Diese Dialektik setzt sich nun im hier zu besprechenden Austausch fort.?? 
Denn Athene artikuliert in den vv. 118-120 nicht einfach eine bestimmte 
Wahrnehmung des Aias, sie reagiert auf seinen Auftritt, ja mehr noch, sie 
versucht Odysseus eine bestimmte Reaktion nahezulegen: Dieser soll sich, wie 
ihre rhetorische Frage zeigt, von der „Kraft“ (ioybv 118) seiner göttlichen Be- 
schützerin beeindrucken lassen, vielleicht sogar zusammen mit ihr über seinen 
besiegten und höhnend vorgeführten Feind triumphieren. Odysseus jedoch tut 
etwas anderes: Er erbarmt sich des Aias als seines geschändeten Mitmenschen, 
stellt also Athenes Vorgaben eine Reaktion entgegen, die davon geprägt ist, dass 
göttliche Allmacht, gewissermaßen von unten betrachtet, auch und vor allem 
menschliche Hinfälligkeit bedeutet. Auf diese Weise korrigiert er die Vorgaben 
der Göttin implizit aus seiner menschlichen Perspektive, sprachlich markiert 
durch die Aufnahme ihres óp&s...; 118 durch öp@ 125.°° Diese Dialektik wird nun 
auch in der nächsten Äußerung der Göttin weitergeführt. Denn dort nimmt diese 
ihrerseits Odysseus’ Reaktion auf (beachte eisop@®v 127 nach op 125 sowie die 
folgernde Partikel toivvv®) und legt ihm, davon ausgehend, die ‚Moral‘ nahe, 


80 Vgl. March 1991-1993, 18. 

81 Hof 2020, 129-132. 

82 Vgl. zum Folgenden auch Hof 2020, 133-136. 

83 Vgl. Goldhill 1986, 185; Segal 1995a, 18; Burian 2012, 72. 

84 Vgl. Segal 1995a, 18 sowie zum folgernden Charakter von toivuv Denniston ?1954, 569f. 
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kein „hochmütiges Wort“ wider die Götter zu sprechen, wobei auch das oben 
erwähnte zweite, negative Schlaglicht auf Aias fällt. 

Entscheidend ist nun, dass die eben beschriebene kommunikative Dialektik 
nahelegt, dass das von der Göttin erschlossene Bild eines extremistischen 
Heroismus des Aias sachlich zwar zutrifft, dass es aber eine menschlich ange- 
messenere Deutung dieser Tatsache gibt als eine simple Verurteilung als ‚töricht‘ 
und „schlecht“, wie sie die Göttin am Ende vornimmt. Diesmal gibt Odysseus 
den Zuschauern allerdings, im Unterschied zu den vorangegangenen Partien 
des Prologs, keine solche Reaktion vor, vielmehr endet der Prolog mit v. 133, 
Athenes Aussage bleibt unkorrigiert stehen. Die Spannung zwischen göttlicher 
und menschlicher Perspektive bleibt also bis zuletzt gewahrt und lässt die 
Zuschauer mit dem ‚Auftrag‘ zurück, Odysseus’ Funktion gewissermaßen zu 
übernehmen und selbst eine menschlich angemessene Beurteilung dessen zu 
finden, was sie im Prolog über Aias erfahren haben, und die diesen prägende 
Spannung so zu überwinden. Um dies tun zu können, brauchen sie ein genaueres 
Bild des Aias, und ein solches können sie sich vom nunmehr beginnenden Drama 
versprechen. Der Prolog lässt die Zuschauer also mit der Frage „Wie beurteile 
ich Aias?“ zurück und involviert sie so ins Stück. 


2.2.2 Die Parodos: auf dem Weg zu einer Antwort I 


Zur Beantwortung dieser Frage gibt der nächste Abschnitt des Stücks, der 
Auftritt des Chors mit seiner Parodos, den Zuschauern einen Maßstab an die 
Hand und generiert so Engagement durch die mit dem Chor geteilte Hoffnung, 
dass Aias diesem Maßstab genügen möge. Dies leistet der Chor, bestehend 
aus Aias’ Seesoldaten, indem er eine Bitte an seinen Herrn formuliert. Dieser 
möge ihm nämlich zu Hilfe kommen gegen die, wie er meint, Verleumdung 
des Odysseus, dass er, Aias, das Vieh der Griechen angegriffen habe - eine 
‚Verleumdung‘, von der sich der Chor selbst bedroht sieht (vv. 134f., 141-145, 
148-150, 154f., 158-161, 164-171 und 192-200): 


TerAapavre toi, TG ALPLpUTOV 

ZorAanivog Exwv Padpov Ayxladov, 135 
[...] THs viv PYyuEvng vuKtög 

neyaroı Höpußoı katéyovo NaS 

Et SvoKkAeig, GE TOV innropavi 

Azınav’ Erißavr’ Oo foot Aavaðv 


85 Vgl. Diller 1967, 193. 
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Bota kai Aetav [...] 145 
TOLOvGdE Aóyovs YIVÜPOVG TAACO@V 
eig MTA pépet nov OSvocEts, 


Kal opodpa reide. [...] 150 
TOV yàp HEYAAWV WUX@v ieis 
op Av &páptor [...] 155 


KQLTOL OLLKPOL HEYXAWV Xwpig 
SPAAEPOV mUpyou popa TEAOVTaL- 


petà yàp peyaArAwv Bards Apıor’ av 160 
Kal neyag Opvoid’ UNO HLKPOTEPWV. 

[...] Vopußfj 

XNpEtc ovdév oDEvopEV ITPÖG TUT’ 165 


amaréEaoda cod Xwpig, avaé. 

AAN OTe yap dr TO COV öpp’ aEdpav 

TATAYOVOLW ATE TIMO AyEAoı- 

péyav aiyumov <d’> ÜTOÖELOAVTEG 

Tay’ av, EEaipvys ei od paveins, 170 
ory ATHEELAV KPwvoOL. 


[...] 

OAN’ Ava €E ESpdcrveav 

OTOV pakpaiwvı 

srnpicn note TAS’ Aywvio OXOAG, 

atav obpaviav PAEywv. 195 
exdpav 8’ bBpic OS’ AtäppnY’ 

Oppatar Ev Evavepoic Pocas, 

TAVTOV PaKYaACOVTWV 

yAwooais BapuaAynt’: 

Epoi ò’ &yos Eotarkev. 200 


Kind des Telamon, der Du den Thron nahe beim Wasser [135] auf dem ringsum- 
flossenen Salamis besitzt [...] In der vergangenen Nacht hat uns lautes Gelärm 
niedergedrückt, das auf unsere Ehre abzielte, dass Du nämlich die Wiese, auf der 
die wilden Rosse weiden, betreten und das Vieh und die Beute [145] der Danaer 
niedergemacht habest [...] Solche Worte erdichtet Odysseus und zischt sie allen ins 
Ohr, [150] und man glaubt ihm gerne. [...] Wer nämlich auf die großen Seelen abzielt, 
[155] könnte nicht danebentreffen. [...] Trotzdem sind die Kleinen ohne die Großen 
ein wackliges Bollwerk. [160] Zusammen mit den Großen nämlich steht ein Kleiner 


am besten, und die Kleineren können Stütze sein für die Großen. [...] Du wirst 
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verleumdet, [165] und wir vermögen dem nichts entgegenzusetzen ohne Dich, Herr. 
Wenn sie nämlich Deinem Auge entkommen sind, schwätzen sie wie Vogelschwärme; 
erschreckt von einem großen Raubvogel, würden sie aber [170] schnell, wenn Du 
plötzlich erscheinst, sich in Schweigen wegducken. [...] Auf, erheb Dich von Deinem 
Sitz, wo Du lange schon in einer Pause von der Schlacht verharrst, [195] während die 
Flammen Deines Verhängnisses himmelhoch brennen; der Hochmut Deiner Feinde 
aber stürzt so ungebremst durch die windigen Täler, während alle Menschen wie im 


Wahn mit ihren Zungen ungehemmt rasen; [200] für mich aber ist das Leiden gesetzt. 


Mit dieser Bitte reagiert der Chor also auf die Situation, mit der er sich 
konfrontiert glaubt. Fragt man nun nach dem Identifikationspotential dieser 
Reaktion, so fällt zunächst natürlich auf, dass die Wahrnehmung des Chors, 
auf der diese basiert, schwer defizitär ist: Nicht nur weiß der Chor nicht, dass 
Aias das Vieh der Griechen tatsächlich angegriffen hat; die Vorstellung eines 
Aias, der gewaltig gegen seine Feinde auftrumpft, ist angesichts des hilflosen 
und erniedrigten Aias, den die Zuschauer aus dem Prolog kennen, vollkommen 
illusorisch. Diese Tatsachen ändern aber nichts daran, dass der Chor angesichts 
seiner ausgesprochenen Abhängigkeit von seinem Herrn, wie er sie in der 
Parodos artikuliert, die gegenwärtige Situation irgendwie zusammen mit ihm 
wird durchstehen müssen,’ so dass die Parodos gegenüber den Zuschauern 
durch den Filter ihres Mehrwissens folgende Frage aufwirft: Wird es Aias unter 
den gegenwärtigen katastrophalen Umständen gelingen, seinen Untergebenen 
beizustehen? 

In dieser Formulierung entwickelt die der Bitte des Chors implizite Frage also 
durchaus ein Identifikationspotential. Dieses Identifikationspotential wird dabei 
durch zwei Momente gestützt. Deren erstes ist das Sympathielenkungsmittel 
des Fokus: Der Chor steht alleine auf der Bühne, ohne Konkurrenz durch eine 
andere ‚Stimme‘, ihm gilt also die gesamte Aufmerksamkeit der Zuschauer. 
Das zweite fällt in die Kategorie der ontologischen Nähe: Die Identität des 
Chors bleibt in der Parodos ein stückweit im Dunkeln - als Marinesoldaten 
werden seine Mitglieder an ihren Kostümen erkennbar gewesen sein,” aber 
ihre Herkunft beispielsweise nennen sie nicht - und gewinnt vor allem durch 


86 In diesem Zusammenhang kann man feststellen, dass die Reziprozität, wie sie der Chor 
artikuliert (vv. 158-161), in einer Situation wie der vorliegenden erst richtig relevant 
ist: Aias muss seinen Leuten beistehen, aber vielleicht müssen diese ihm ihrerseits 
helfen; dazu, dass die defizitäre Wahrnehmung der Situation durch einen Akteur das 
Identifikationspotential von dessen Perspektive nicht automatisch reduziert, siehe oben 
1.3.2. 

87 Siehe Taplin *2003, 13f. zur der dramatischen Identität entsprechenden Kostümierung 
der tragischen Chöre. 
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seine Abhangigkeit von Aias Konturen. Aias setzt der Chor nun in engen Bezug 
zu dessen Heimatinsel Salamis (vv. 134f.), der Insel also, bei der die Griechen 
im Jahre 480 einen Seesieg gegen die Perser errangen, der besonders fiir das 
athenische Selbstverstandnis wichtig war und an dem man dem Heroen Aias, 
der in Salamis einen Schrein besaß, einen wichtigen Anteil zuschrieb.* Als 
Seesoldaten, die den Salaminier Aias um Unterstützung bitten, besaßen die 
Mitglieder des Chors eine besondere Nahe zu einem athenischen Publikum der 
450er Jahre, auch wenn dieses Publikum, wie eben ausgefiihrt, die Bitte des 
Chores durch den Filter seines Mehrwissens wahrnahm. 

Der Prolog hatte die Zuschauer nun mit dem ‚Auftrag‘ zurückgelassen, eine 
menschlich angemessene Beurteilung von Aias’ extremistischem Heroismus zu 
finden. Eine solche ermöglicht, wie oben angekündigt, der Einsatz der Perspek- 
tive des Chors. Um dies nachzuvollziehen, ist zunächst festzuhalten, dass auch 
der Chor Aias als einen Helden kennt, wie das Insistieren auf dessen „Größe“ 
zeigt (vgl. neyaAwv 154, 158 und 160, péyac 161 und péyav 169), die in der 
Ilias beinahe ein stehendes Beiwort dieser Figur ist, des Zweiten nach Achill.” 
Dabei fasst der Chor diesen Heroismus in seiner Bitte um Hilfe insbesondere 
als Fähigkeit und Bereitschaft, ihn zu beschützen: Aias soll sich ihm gegenüber 
als der Held zeigen, der er immer gewesen ist. Doch die Fortschreibung des 
Prologs geht noch weiter. Denn das Motiv, auf dem Athenes Verurteilung basiert 
hatte — Aias habe ein „hochmütiges Wort“ wider die Götter gesprochen und 
dadurch seinem Charakter entsprechend gehandelt - findet sich hier wieder (vv. 
172-186): 

i pá oe TavpomdAa Auög Aptepic - 

oO neyada pärıg, o 

HÄTEP aioxbvac ue — 

Oppace navöanovg eri Pods AyeAalacg, 175 
Å TOU TLVOG vikag KKAPTaTOD XapPLV, 

pa KALTO@V Eväpwv 

Wevodeto’ Kdapoic elt’ ehapaPodAiaic; 

N XAAKOVOPAE oot tiv Evuakıog 

HOHPAV éxwv Evvod dopoc Evvvyxtotc 180 
paxavaic Ereloato AaPav; 


88 Vgl. Flashar 2000, 45f.; Scodel 2006, 67. 

89 Für die Junktur péyac Aloc o.ä. siehe Il. 3,225-227; 5,610 u.ö.; zu Aias als Zweitem 
nach Achill siehe Il. 2,768f. und vgl. Od. 11,449-451; dazu, dass der Chor in der Parodos 
besonders deutlich auf Aias’ heroische Größe insistiert, vgl. ferner Zimmermann 2002, 
242. 
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OUTOTE yàp Ppevödev y ÈT ApLoTEpa, 

mai TeAanwvog, Bac 

TÓOOOV EV TOIMVOILG TiTVOV: 

vo yàp av Bela voooc: GAN’ AepbkoL 185 
Kal Zebg Kaxav Kol Polos Apyetwv pati. 


Hat Dich Artemis Tauropola, die Tochter des Zeus - o großes Gerücht, o Mutter meiner 
Scham - [175] auf die Rinderherden gehetzt, das Gemeineigentum der Griechen, 
vielleicht wegen eines Dankopfers fiir einen Sieg, das ausgeblieben ist, weil sie 
entweder um ruhmreiche Waffen betrogen worden ist oder aber kein Geschenk 
erhalten hat nach einer Hirschjagd? Oder hat Dich Enyalios mit dem bronzenen 
Brustpanzer, [180] weil er Dir etwas vorzuwerfen hatte aufgrund eines gemeinsamen 
Kampfeinsatzes, mit nachtlichen Listen fiir eine Zuriicksetzung bestraft? Niemals 
namlich hattest Du Dich, warst Du bei klarem Verstand, derart verrannt, Kind des 
Telamon, Dich auf die Herden zu stürzen; [185] es könnte Dich also eine göttliche 
Krankheit befallen haben; aber es sollen abwehren Zeus und Phoibos das schlimme 


Gerücht der Argiver. 


Der Chor hält Aias also dessen durchaus für fähig, was ihm Athene vorgeworfen 
hat, nämlich, die Götter zu beleidigen.” Entscheidend ist aber, dass ihn dies nicht 
interessiert, der er diesen Gedanken nicht einmal zu Ende denkt, sondern seine 
Überlegungen mit dem „striking para prosdokian“”' in den vv. 185f. abbricht: 
Zeus und Apollon möchten nicht die Krankheit abwehren, sondern - das 
Gerücht. Was für den Chor also zählt, ist das positive Potential des Aias als seines 
heroischen Beschützers, und unter diesem Gesichtspunkt soll er sich gerade als 
der Alte zeigen, als der, welcher er immer gewesen ist. Aias’ Heroismus wird aus 
der menschlichen Perspektive des Chors somit zu etwas Positivem, zu etwas, 
von dem man hoffen muss, dass es nach wie vor vorhanden sei, während die 
Problematisierung ebendieses Heroismus durch die Göttin Athene in den Hin- 
tergrund tritt. Die Frage „Wird es Aias unter den gegenwärtigen katastrophalen 
Umständen gelingen, seinen Untergebenen beizustehen?“ lässt sich also auch 
formulieren als „Wird Aias unter den gegenwärtigen katastrophalen Umständen 
so heroisch sein, seinen Untergebenen beizustehen?“ und gibt den Zuschauern 
einen Maßstab an die Hand, die Frage „Wie beurteile ich Aias?“ zu beantworten, 
mit der sie am Ende des Prologs zurückgelassen worden waren. Durch die mit 
dem Chor geteilte Hoffnung, dass Aias, sobald er diesem begegnet, sich zu einem 
derartigen Verhalten bringen lassen möge, werden die Zuschauer engagiert. 


90 Vgl. Tyler 1974, 30 Anm. 18. 
91 Winnington-Ingram 1980, 22. 
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2.2.3 Die Begegnung des Chors mit Tekmessa: auf dem Weg zu 
einer Antwort Il 


Doch Aias erscheint nicht. Vielmehr tritt eine Frau aus der Hütte, bei der es sich, 
so erfährt man bald, um Aias’ Sklavin und Konkubine Tekmessa handelt. Ihr 
Gespräch mit dem Chor schreibt die Frage „Wird Aias unter den gegenwärtigen 
katastrophalen Umständen so heroisch sein, seinen Untergebenen beizustehen?“ 
fort und verstärkt so das in der Parodos generierte Engagement - und lässt 
Athenes Verurteilung ebendieses Heroismus noch weiter in den Hintergrund 
rücken. 

Grundlage dieser Entwicklung ist das Wirken von zwei Sympathielenkungs- 
mechanismen: Zum einen desjenigen der ontologischen Nähe, dann aber vor 
allem ein deutlicher Konvergenzprozess zwischen den Perspektiven des Chors 
und Tekmessas. Zunächst zur ontologischen Nähe: Oben 2.2.2 ist davon die Rede 
gewesen, dass die Identität des Chors in der Parodos ein stückweit im Dunkeln 
geblieben ist. Dies ändert sich hier, mit der Anrede durch Tekmessa (vv. 201f.): 


vaög Apwyol tis Aiavtosc, 201 
yeveäg xdoviwv an’ Epexdedav 


[201] Schiffshelfer des Aias, dem erdentsprossenen Erechtheidengeschlecht entstam- 
mend 


Die Identität der Chormitglieder erscheint hier, wo sie spezifiziert wird, dezidiert 
athenisch, ja Tekmessa spricht diese, wenn sie sie „Erechtheiden“ nennt, direkt 
als Athener an; noch verstärkt wird diese große Nähe zu einem zeitgenössi- 
schen Publikum dadurch, dass Tekmessas Rede von der Autochthonie, der 
Erdentsprossenheit, eine Vorstellung aufruft, die im fünften Jahrhundert für 
die Athener, ganz ähnlich wie der Sieg über die Perser, identitätskonstituierend 
war. Dass diese Anrede eine große Nähe zu einem zeitgenössischen athenischen 
Publikum herstellte, liegt auf der Hand.” 

Wichtiger aber ist das Konvergieren zwischen den beiden Perspektiven. Diese 
stützt sich zunächst auf die Beseitigung des zentralen Wissensdefizits, das die 
Perspektive des Chors, wie oben 2.2.2 ausgeführt, in der Parodos geprägt hatte, 
wo dieser den Bericht von Aias’ Angriff aufs Vieh für eine böswillige Fabrikation 
des Odysseus gehalten hatte; denn jetzt erkennt er, dass Odysseus Recht hatte 
(vv. 203-207, 216-226 und 233f.): 


92 Vgl. Hesk 2003, 49; Scodel 2006, 65-67; zur Verbindung von Erechtheus mit der 
Autochthonie im Allgemeinen siehe Rosivach 1987a, 295 und zur Relevanz für die 
athenische Identität im fünften Jahrhundert S. 305. 
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Tex. [...] 

EXOLEV OTOVAXKG OL KNSOpLEVOL 

Tov TeAau@vog tNAöVev OlKOD. 

vov yap 0 ÖELVÒG HEYAG @HOKPATTG 205 
Alas Doiepo 

KETTAL YELLOVL VOOTIOAG. 

Kai 

pavig yàp &doùs piv ó KAeıvög 

vüKtepog Alag &nedophn. 

TOLALT’ cv iois oknvÄg ëvõov 

xyerpoðéikta o~ayv aipoPagn, 

Kelvou XYpnotipia tavdpoc. 220 
Xo. otav é5nAwoas avdpoc aidovoc 

AyyeAloav AaTAATOV OLdE PELKTHV, 


Tov peyarov Aavady bso KANLOHEVAV, 225 
TOV ó péyac Hüfloc &éğer. 

K/ 

Tex. Gor Keivev Keidev Kp’ piv 233 


SeopOtwv cywov nAvve "ol 


Tek. Wir haben Grund zur Klage, die wir uns kümmern um das Haus des Telamon, das 
fernab liegt. [205] Jetzt nämlich liegt der gewaltige, große, mächtige Aias darnieder, 
nachdem er von einem wirbelnden Sturm mit Krankheit geschlagen worden ist. [...] 
Von Wahnsinn ergriffen, ist uns nämlich der berühmte Aias in der Nacht zuschanden 
geworden. Von solcher Art sind die Schlachtopfer, die Du in der Hütte sehen könntest, 
miteigener Hand hingemetzelt und blutgetränkt, [220] die Opfergaben dieses Mannes. 
Chor Was für einen Bericht vom Geschick des glühenden Mannes erstattest Du da, 
unerträglich und unausweichlich [225] - den, den die großen Danaer verbreiten und 
den das mächtige Gerücht noch größer macht! [...] [233] Tek. Oh weh mir: Von dort, 
von dort also ist er zu uns gekommen, als er die Herde gefangen mit sich führte 


Im eben zitierten Austausch fließen die Informationen aber nicht nur von 
Tekmessa zum Chor, sondern auch umgekehrt. Denn erst aufgrund der Aussage 
des Chors ab v. 221 versteht Tekmessa, was in der Nacht außerhalb der Hütte 
geschehen ist (beachte die explizite Formulierung dieser Erkenntnis durch die 
Partikel op" 233). Die Zuschauer beobachten also, wie beide Akteure, der Chor 
und Tekmessa, jeweils aus ihren Sphären - Feldlager und Hütte - die ihnen zu- 
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gänglichen Informationen beibringen,” so eine gemeinsame Wahrnehmung der 
Situation erreichen und in dieser gemeinsamen, in den hier gewählten Begriffen: 
konvergierenden Wahrnehmung zu derjenigen der Zuschauer aufschließen. 

Das Gespräch mit Tekmessa beseitigt dabei auch den zweiten Gesichtspunkt, 
unter dem die Chorperspektive in der Parodos als defizitär erschienen war: 
die Tatsache, dass die Vorstellung eines seine Feinde hinwegfegenden Aias 
durchaus illusorisch ist. Tekmessa macht nämlich, im Rahmen eines langen 
Berichtes von den Ereignissen der Nacht, deutlich, dass sich Aias in einem 
besorgniserregenden, ominösen Zustand befindet, nachdem er aus seiner Ver- 
blendung zu sich gekommen ist (vv. 323-332°°): 


Tex. [...] 

vov A Ev TOLÄÖE KEINEVOG KAKT TOY] 

QOLTOG AvIp, &TOTOG, Ev pécos Borote 

SLÖNPOKHÄOLV jovyos Jakei Tteow@v, 325 
Kal SnAds Sot wc TL Spaceiwv KAKÖV. 

GAN’, © piñoi, TOUTOV yàp obvEeK’ EOTHANY, 

apnéat’ eioeAdovtes, ei SUvaoVE TL. 

piov yap ot ToLoide viK@vtat Adyotc. 330 
Xo. Téxpnooa, detwoic, nal TeAevtavtos, Atyeıg 

Hiv tov avdpa StareporPaodar Kakolc. 


Tek. [...] Jetzt aber liegt der Mann da in solch schlimmem Geschick, ohne zu 
essen und zu trinken, [325] hingefallen inmitten der Tiere, die er mit dem Schwert 
hingeschlachtet hat, und es ist deutlich, dass er im Begriff ist, etwas Schlimmes zu 
tun. Aber, o Freunde, deswegen bin ich nämlich gekommen, geht hinein und helft, 
wenn Ihr irgendwie könnt. [330] Solche Leute lassen sich nämlich durch die Reden 
von Freunden überzeugen. Chor Tekmessa, Kind des Teleutas, Du berichtest, wie von 


schrecklichen Übeln der Mann heimgesucht ist. 


Damit verändert sich die Situation von Aias’ philoi, des Chors und Tekmessas,” 
grundsätzlich: Aias’ gegenwärtiger Zustand gefährdet auch diese, wie Tek- 
messas Aussage, er scheine im Begriff, „etwas Schlimmes zu tun“, sowie die 


93 Dies hat schon der Scholiast gesehen (schol. 201,4 Christodulos): &x&tepog obv map’ 
EKATEPOU TO Kyvooünevov pavodvet (Feder der beiden lernt vom anderen, was er nicht 
weiß). 

94 Lloyd-Jones und Wilson (1990a) athetieren nach v. 326 einen Vers. 

95 Zum Verhältnis des Aias gegenüber dem Chor und Tekmessa als einem philia-Verhältnis 
siehe v. 266 mit PlAovg &viðv. 

96 Die Zuschauer, denen der Mythos bekannt war, erkannten darin gewiss Aias’ Suizida- 
lität; dass die philoibefürchteten, dass sich ihr Herr umbringe, sagen sie aber nie explizit, 


48 2 Der Aias 


bestürzte Reaktion des Chores in den vv. 331f. zeigen. Entsprechend geht es nun 
nicht mehr darum, dass Aias die Griechen in die Schranken weise, vielmehr muss 
verhindert werden, dass er „etwas Schlimmes“ tue - ein gemeinsames Ziel, in 
dem Tekmessa das bisherige Gespräch am Ende ihres Berichts explizit aufhebt, 
wenn sie den Chor in den vv. 327-329 anweist, seinem Herrn zuzureden. In 
diesem nunmehr im Vordergrund stehenden Ziel konvergieren die Perspektiven 
der beteiligten Akteure, und tatsächlich nimmt der Chor diese Aufgabe wenig 
später, nachdem Aias’ Klagerufe aus der Hütte hörbar geworden sind, in Angriff. 
In dieser Entwicklung wird dabei die Frage „Wie beurteile ich Aias?“ erneut 
fortgeschrieben: Diese Frage bezieht sich nun nicht mehr auf Aias’ Bereitschaft 
und Fähigkeit zur Unterstützung gegen gemeinsame Feinde, sondern lautet 
„Wird Aias sich davon abhalten lassen, ‚etwas Schlimmes‘ zu tun und so seine 
philoi zu gefährden?“. 

Dabei wird diese Frage im ersten Epeisodion, in noch deutlicherer Fortschrei- 
bung der Parodos und somit auch des Prologs, erneut unter dem Gesichtspunkt 
von Aias’ Heroismus formuliert, also als „Wird Aias so heroisch sein, ‚nichts 
Schlimmes‘ zu tun und so seine philoi nicht zu gefährden?“. Das Motiv des 
Heroismus zeigt sich zum einen in den oben bereits zitierten vv. 203-207 
und 216f. Denn dort zeichnet Tekmessa ein Bild des Aias, den sie kannte, in 
heroischen Begriffen: Dieser war „gewaltig“, „groß“, „mächtig“ und „berühmt“ 
(Setvdc péyas @uoKparrg 205 und KAeıvög 216), doch dieser Heroismus ist jetzt, 
wo er „darniederliegt“ (keitaı 207) in eine Krise geraten, wobei von dieser Krise 
auch seine philoi betroffen sind, wie deren bestürzte Aussagen zeigen.” Dies 
wird noch deutlicher in der Passage, in der Tekmessa Aias’ Reaktion beschreibt, 
nachdem er zu sich gekommen war (vv. 317-322): 


6 8° ebddcs e€QpwEev oipwyas Avypac, 

as obmoT’ AVTOD npóoðev ELOTIKOUO’ EY. 

TTPÖG yàp KakoD Te Kai Papvyóyov YOous 

torovod’ wei mot’ avdpoc tényeit Exetv: 320 
AAN AWVÖPNTOG OË Zo KOKUPATWV 

vmEeotévace TaALPOS Hs Ppvywpevoc. 


Der aber brach plötzlich in schrilles Jammern aus, wie ich es davor nie von ihm gehört 


hatte. Er hatte nämlich immer gesagt, dass solche Klagen [320] Kennzeichen eines 


bevor dieser auftritt, deswegen soll hier weiterhin Tekmessas Formulierung verwendet 
werden. 

97 Beachte z. B. Exonev otovoxüg 203 oder den Dativus ethicus piv 216 in pavie yap 
adovds piv ó KAeıvög / vüKtepog Aias AneAwPriUn 216f. 
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schlechten und feigen Mannes seien; stattdessen hatte er immer, ohne den Klang 
durchdringender Klagen, mit tiefer Stimme gebriillt wie ein Stier. 


Diese Beschreibung, wie Aias, der einstmals jeweils „brüllte wie ein Stier“, 
in der Weise eines „schlechten und feigen Mannes“ klagte, für die er früher 
nur Verachtung übrighatte, führt direkt zur Schilderung seines ominösen, 
bedrohlichen Zustandes in den oben zitierten vv. 323-326. Auf diese Weise wird 
deutlich, dass ein Aias, von dem zu befürchten ist, dass er „etwas Schlimmes“ tue, 
nicht mehr der „große“, „berühmte“, stiergleiche Aias ist, als den Tekmessa ihn 
kannte. Die Verpflichtung, seine philoi nicht im Stich zu lassen, indem er „etwas 
Schlimmes“ täte, sondern sich als der Alte zu zeigen, erscheint so umgekehrt 
als Prüfstein seiner hergebrachten heroischen Statur. Durch die mit Aias’ philoi 
geteilte Hoffnung, ihr Herr möge dem hier gemeinsam etablierten Maßstab 
genügen, genauer: sich im jetzt unmittelbar bevorstehenden Gespräch mit dem 
Chor dazu bringen lassen, diesem zu genügen, verstärkt sich das Engagement 
der Zuschauer. 


2.2.4 Der Auftritt des Aias: vom Engagement zum Dilemma 


Diese Hoffnung indes zerschlägt sich eklatant, sobald Aias auf der Bühne 
erscheint (vv. 348-368): 


Au. io 

pirot vavßaraı, LOVOL ELOV plov 

póvor ET’ EuEvovreg OPUE von, 350 
Weave p’ olov Apr Kü- 

pa powviag v0 Gong 

OpPiSpopov KvKAEITAL. 

Xo. oip oc Eoıkag [sc. © Téxpnooa] Opd& paprupeiv &yav, 

ndoi dé Tobpyov WS ÜPPOVTIOTWG EXEL. 355 
Au. Lo 

yévoc vaiacs apwyov TEXVOG, 

GALov Oe EméBac EAioowv TMAGTAV, 

oé TOL oÉ ToL póvov Séd50p- 

KO TOWMEVOV EITAPKEOOVT. 360 
OAAG pe ovvõárčov. 

Xo. evenpa paver u kakòv KOkKO dd5obc 

QAKOG TAEOV TO nipa TG ATS tider. 

Al. óp&s TOV Dpaobv, TOV EDKÜPÖLOV, 

TOV EV Bloe ATPEDTOV HAXaG, 365 
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Ev ApOPots pe Inpo Setvov XEpag; 
oïpor yEAwTog- oiov GBpio mv apa. 
Tex. un, donot’ Aiac, Aioconal o, abda TÜdeE. 


Ai. Io, liebe Seeleute, die Ihr als Einzige von meinen Freunden, [350] als Einzige Euch 
noch an die richtige Sitte haltet, schaut, was fiir eine Welle sich, begleitet von einem 
blutigen Sturm, jetzt sich rings um mich her wälzt. Chor Oh weh, Du [sc. Tekmessa] 
scheinst mir allzu Wahres gesagt zu haben, [355] und die Tatsachen zeigen, dass er 
wahnsinnig ist! Ai. Io, Geschlecht, vertraut mit der Seemannskunst, welches, das 
Ruder führend, das Meerschiff bestieg, in Dir, in Dir allein sehe [360] ich Hilfe gegen 
Übel. Komm, töte mich! Chor Sag so etwas nicht! Heile Übel nicht mit Übel und mache 
die Medizin nicht schlimmer als die Krankheit! Ai. Siehst Du, wie ich, der Kühne, der 
Beherzte, der vor keinem Feind zurückschreckt in der Schlacht, [350] meine gewaltige 
Stärke gezeigt habe als Bezwinger von Tieren, die keinem Angst machen konnten? 
Oh weh, das Gelächter! Was für eine Demütigung habe ich erlitten! Tek. Aias, Herr, 
ich flehe Dich an, sag das nicht! 


Aias ist entschlossen, das wohl ‚Schlimmste‘ zu tun, was möglich ist: sich 
umzubringen, und statt dass er sich um seine philoi kümmerte, bedeutet philia 
für ihn, dass die Mitglieder des Chors ihm dabei helfen (beachte piXoı und oiov 
349), was diese - und Tekmessa - aber schockiert ablehnen und von dem sie 
ihn mittels Schweigegeboten abzubringen versuchen. Aufden ersten Blick bleibt 
hier also das Engagement bestehen, wie es davor kreiert worden war: Aias’ 
philoi kämpfen zusammen gegen die Absicht ihres Herrn, und die Zuschauer 
unterstützen diesen Kampf. 


2.2.4.1 Das Danebentreten von Aias’ Perspektive 

Tatsächlich aber hat Sophokles den zweiten Teil des ersten Epeisodions kom- 
plexer gestaltet, indem er das davor generierte Engagement systematisch in 
eine ‚Involvierung durch Spannung: überführt, Aias’ Perspektive dilemmatisch 
neben die davor von seinen philoi erarbeitete treten lässt und so insgesamt ein 
Bild des Aias entwirft, das von der Ambiguität dieser Figur gekennzeichnet 
ist. Dieses Danebentreten setzt Sophokles durch vier Sympathielenkungsme- 
chanismen ins Werk. Deren erster ist ein ausgeprägter emotionaler ‚Sog‘. Denn 
wenn Aias sichtbar wird, inmitten der hingeschlachteten Tiere wohl auf dem 
Ekkyklema sitzend, ist dies ohne Frage ein drastisches, pathetisches Bild; wenn 
er darauf zu einer ausgedehnten lyrischen Klage ansetzt, in der er sein Schicksal 
bejammert, so geht von seiner Perspektive ein unbestreitbarer emotionaler 


98 Vgl. Blundell 1989, 72. 
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‚Sog‘ aus,” rückt sein Leiden in den Fokus, so dass sein Suizidwunsch nachvoll- 
ziehbarer wird: Er ist in einer furchtbaren Situation, geprägt von äußerster 
Demütigung und Ausweglosigkeit. 

Der zweite Sympathielenkungsmechanismus ist das Wirken eines intellektu- 
ellen ‚Sogs‘ (vv. 412-417, 432-440, 445-452, 457f., 466-476 und 479£.!°): 

ia 

TOPOL AALPpovoL 

TAPAAG T’ VTP Kai VELOG ETAKTLOV, 

toAbv TTOAUV pe Sapov TE ô 

Kateixet’ out Tpoiav ypovov: 415 

AAN” ODKETL H, ODKET’ ALITVOAG 

EXOVTA: TOUTO TIG PPOVOV Lora, 

[...] 

viv yap mapeott Kal dic aidCetv Enol, 

Stov natÌp pèv THOS’ an’ Isaias ySovdc 

TH MPAA KAAALOTE’ APLOTEDOAG OTPATOU 435 

MpOs oikov HAVE Tao EdKAELAV PEPWV- 

yÒ A Ó Keivou atic, TOV ALTOV EG TOTOV 

Tpoiag emeAdav op EAdooovl OVEVEL, 

ovd’ Epya HELD XELPOG &PKÉOQG EH, 

ätıpos Apyetotow 88’ AnöAAUnaL. 440 

[...] 

viv A abt’ Atpeidar gott tavtoupy@ [sc. ro Odvooei] ppévac 445 

Ertpa&orv, avdpoc Tovd’ anwoavtEes KPÉTN. 

xei un) TOS’ Opie Kol ppéves ÖLÄOTPOPOL 

yvoung OO tis ENG, OOK Ou OTE 

diknv Kat’ GAAOV Pwtds OS’ EY @Loay. 

viv & 1) ALög yopyamic adapatoc dex 450 

Ton p en’ avtoic xeip’ Eevdbvovt’ Zum 

EopNAEV eupadrovoa AvoowSN vOoov 

[...] 

Kal viv ti vp Spav; dotic Eupavac eoig 457 

exdaipopart [...] KAA& dit’ tov 

TTPOG ëpvpa Tpwwv, Euuteowv HÖVoG HOVOLG 

Kal SpOv tt xpnotöv, cita Aolodıov Bava; 

GAN Oé y Atpetdac av ebppävani mov. 


99 Vgl. Heath 1987, 178. 
100 Lloyd-Jones und Wilson (1990a) athetieren nach v. 432 einen Vers. 
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OÙK EOTL TAUTA. MEipa Tic CnTHTEA 470 
Toad’ ag’ NG yEpovrı SHA®ow natpi 

Lt] TOL PLoL y GomTAayyvos Ek KELVOD YEYOS. 

aioxpov yap avdpa Tob pakpod yprCetv Biov, 

KAKOLOL Aere uNdEV EEXAAGOOETAL. 

ti yàp map’ Npap ġpépa téprerv exer 475 
TpoovEeton Kavaveton TAT Tob Katdavelv; 

[...] 

AAN TI KAABS Civ Ti KAAS teðvnkévar 

TOV EVYEVT] XPT}. TAVT’ &kýkoac Aöyov. 480 


Io, Strömungen des Meeres, Höhlen am Meeresufer, Hain am Strand, lange, lange 
Zeit habt Ihr mich schon [415] vor Troia festgehalten! Doch nicht mehr, nicht mehr 
werdet Ihr mich lebendig atmen sehen: Wer verständig ist, mag das einsehen! [...] 
Auch zweimal darf ich jetzt nämlich „ai ai“ rufen, ich, dessen Vater den ersten Preis 
für seinen Mut im Heer gewann [435] und aus dem Land an der Ida hier nach Hause 
brachte, nachdem er sich jeden erdenklichen Ruhm verschafft hatte; ich aber, das 
Kind von diesem, bin in dasselbe Land um Troia gekommen mit nicht geringerer 
Kraft und habe mit meiner Hand keine unbedeutenderen Taten vollbracht, [440] aber 
liege darnieder, von den Atriden entehrt. [...] [445] Jetzt aber haben die Atriden dem 
durchtriebenen Kerl [sc. dem Odysseus] willfahren und die mächtigen Taten dieses 
Mannes zurückgestoßen. Und wären mir Auge und Sinne nie von meiner Absicht 
abgewichen, würden sie nie mehr über einen anderen ein derartiges Urteil verkünden. 
[450] Jetzt aber hat die Tochter des Zeus, die schrecklich blickende und unbezähmte 
Göttin, mich, als ich schon die Hände gegen jene erhob, zu Fall gebracht, indem sie 
mich mit der Krankheit des Wahnsinns schlug [...] [457] Und was soll ich jetzttun? Ich, 
der ich den Göttern offensichtlich verhasst bin [...] Oder soll ich zum Wall der Troer 
gehen, einen Einzelkampf austragen, etwas Nützliches tun und so am Ende sterben? 
Aber auf diese Weise würde ich die Atriden erfreuen. [470] Das geht nicht an. Ich muss 
vielmehr eine Bewährungsprobe finden, mit der ich dem alten Vater zeigen könnte, 
dass ich, sein Sohn, keinen feigen Charakter besitze. Schändlich nämlich ist es, wenn 
ein Mann nach langem Leben strebt, der stets in Übel verstrickt ist. [475] Wie nämlich 
könnte dies ein Grund zur Freude sein, wenn ein Tag auf den anderen uns dem Tod 
bald näherbringt, bald ferner von ihm abrückt? [...] Vielmehr muss entweder schön 


leben oder schön sterben, [480] wer ein edler Mann ist. Damit hast Du alles gehört. 


Dieser intellektuelle ‚Sog‘ basiert darauf, dass Aias explizit und implizit den 
Anspruch erhebt, ein Suizid sei in seiner Situation der einzige vernünftige 
Ausweg. Diesen Anspruch formuliert er zunächst ausdrücklich (beachte toütö 
Tig ppovev iotw 417), bevor er sich dann gegenüber den Mitgliedern des 
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Chors™ offensichtlich darum bemüht, seinen Standpunkt nachvollziehbar zu 
machen, diesen Einblick in sein Räsonnement zu geben: Er wechselt in 
‚diskursive‘ jambische Trimeter und legt seine Motive dar. Besonders deutlich 
ist das Bemühen um Nachvollziehbarkeit, wenn er gegen das Ende seiner Rede 
in der Form einer Priamel (oben sind mit den vv. 457f. und 466-470 Anfang 
und Ende zitiert) verschiedene Handlungsmöglichkeiten durchgeht, diese aber 
verwirft und zum Schluss kommt, dass er sterben müsse. Indem Aias hier seinen 
drameninternen Zuhörern einen Einblick gibt in seine Motivation, erhalten auch 
die Zuschauer einen solchen, können Aias’ Reaktion auf die Situation besser 
nachvollziehen. 

Der dritte Sympathielenkungsmechanismus ist derjenige der ‚Werte‘. Nimmt 
man Aias’ Räsonnement nämlich nicht nur formal, das heißt, wie eben getan, 
unter dem Gesichtspunkt seines argumentierenden Charakters, sondern inhalt- 
lich in Augenschein, so zeigt sich, dass die ‚Vernünftigkeit‘ seines Vorgehens 
für ihn daraus erwächst, dass dieses auf einem bestimmten Fundament ruht: 
demjenigen der heroischen Ethik, des heroischen Codes.’ Denn er hat „mit 
nicht geringerer Kraft keine unbedeutenderen Taten“ vollbracht als sein Vater, 
doch während dieser „den ersten Preis für seinen Mut im Heer“ erhielt undRuhm 
gewann, bevor er nach Hause kam, liegt Aias „entehrt darnieder“ (vv. 434-440). 
Aias unterstellt den Atriden also, dass diese die ihm zustehende Anerkennung 
verweigert, seine „mächtigen Taten“ schnöde „zurückgestoßen“ hätten (vv. 
445 f.), mithin wirft er ihnen einen Verstoß gegen den Grundsatz der Reziprozitat 
vor und somit, auch wenn das Wort nicht fällt, einen Bruch der philia: Er 
hatte seine ganze Kraft in deren Dienst gestellt, doch dafür keine Anerkennung 
erhalten. Diesen Verstoß gegen die philia hat er nun durch seinen nächtlichen 
Angriff zu ‚korrigieren‘ versucht, doch dabei ist er durch die Intervention der 
Athene gescheitert, und entsprechend bleibt ihm nun kein anderer Ausweg als 
der Suizid. Besonders deutlich wird die Auffassung des Aias von einem Verstoß 
gegen den Grundsatz der Reziprozität in der Priamel am Ende der Rede, wo 
er erwägt, im Rahmen einer Aristie zu sterben, dies aber verwirft, da er so die 
Atriden „erfreute“ (vv. 466-470), das heißt, er würde seine Kraft erneut in deren 
Dienst stellen, kann dafür aber keine Anerkennung erwarten. Entsprechend 


101 Dass er sich an diesen richtet, während Tekmessa ihn weit weniger interessiert, ergibt 
sich aus dem groben Schweigegebot gegenüber dieser in v. 369 Log EKtög; oke &Yoppov 
ecveun móða; [Gehst Du nicht weg? Willst Du nicht von hier verschwinden?)). 

102 Finglass (2011, ad vv. 545-582) sieht in Aias’ Rede ein Soliloquium, doch dazu gibt es 
angesichts von mavt’ &kýkoas Aöyov 480 keinen Grund. 

103 Vgl. zum Folgenden Gill 1996, 206-208 

104 Vgl. Gill 1996, 207: „The gesture of dying in an isolated assault on Troy (and thus 
doing something ‚worthwhile‘, chreston, in the process) is rejected on the ground that 
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fügt es sich ins Bild, dass in der ‚peroratio‘ (vv. 473-480) das Vokabular der 
heroischen Ethik in besonderer Dichte auftritt: Aias kann nicht „schön leben“, 
also muss er, als „edler Mann“, „schön sterben“, da alles andere „schändlich“ 
wäre. Aias’ Rede ist also in einer Weise gestaltet, dass sein Vorgehen im Lichte 
heroischer Ethik durchaus Konsistenz gewinnt. Denn sein Suizid lässt sich dann 
als symbolischer Akt auffassen, mit dem er seinen heroischen Status gegenüber 
den Atriden, aber auch gegenüber seinem Vater Telamon (vgl. vv. 470-472) final 
affirmiert, mithin als ein Akt des Widerstandes gegen den Bruch der philia, mit 
dem ihm die Atriden den Status eines gleichwertigen Akteurs innerhalb des 
Rahmens heroischer Reziprozität verweigert haben. 

Wichtig für das Danebentreten von Aias’ Perspektive ist zuletzt auch 
ein vierter, intersubjektiver Sympathielenkungsmechanismus: derjenige des 
Konvergierens. Ein Konvergieren lässt sich nämlich feststellen zwischen der 
Perspektive des Aias und derjenigen des Chors, der seine Einlassungen mit 
Kommentaren begleitet (vv. 362, 386, 428f. und 481-484): 


evenpa mover. [...] 362 
pndév uey’ einng [...] 386 
OUTOL 0’ Anelpyeiv OVS’ OTWG ED AEYELV 428 
EXO, KAKOIC TOLOLOÖE GUUTTEITWKÖTO. 

ES 

ovdeic Epei "rof ws GorébAmtou Aöyov, 481 


Alac, EAeEag, HAAG TG CALTOD Ppevöc. 
aDoal ye pévtot, Kai doc avdpaow pido 
Yvoung Kpathoat taode ppovtidac peðeis. 


[362] Sag so etwas nicht! [...] [386] Sprich kein großes Wort [...] [428] Weder 
vermag ich es Dir zu verbieten, noch vermag ich es, Dich einfach reden zu lassen, 
der Du von solchen Ubeln heimgesucht bist. [...] [481] Niemand kann sagen, dass 
Du ein untergeschobenes Wort, Aias, gesprochen habest: Was Du gesagt hast, ist 
ein Ausdruck Deines Denkens. Hör trotzdem auf, und gewähre es wohlgesonnenen 


Männern, Dich zu überzeugen, indem Du diese Gedanken fahren lässt. 


Hierin zeigt sich eine klare Entwicklung: Versucht der Chor zunächst noch, den 
suizidalen Aias zum Schweigen zu bringen, so bekennt er am Ende von dessen 
lyrischer Klage seine Ratlosigkeit, um seinem Herrn nach dessen jambischem 
Räsonnement ab v. 481 schließlich zu konzedieren, dass es sich bei diesem 
um den authentischen Ausdruck seines Denkens handele. Der Chor wünscht 


it would ‚give pleasure to the Atridae‘ (469) - that is, it would presuppose a framework 
of reciprocal risk-taking that is no longer intact“ 
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sich zwar nach wie vor, Aias möge von seinem Vorhaben ablassen (vv. 483f.), 
kann sich diesem aber immer schlechter entziehen, nähert seine Perspektive 
also derjenigen seines Herrn an. Dabei ratifiziert er insbesondere den Verniinf- 
tigkeitsanspruch des Aias: Es ist seine wahre pprjv, sein wahres „Denken“, das 
aus ihm spricht, wenn er darlegt, warum er als Held sterben miisse. Auf diese 
Weise fungiert der Chor als Fokalisator, „spiegelt und lenkt“' die Reaktion eines 
Publikums, welches das Danebentreten von Aias’ Perspektive entlang den hier 
ausgeführten Linien beobachtet. 

Nun bedeutet ‚Danebentreten‘ aber natürlich auch, dass Aias’ Perspektive 
nicht als einzige ein Identifikationspotential bietet, und tatsächlich bleibt auch 
der vor Aias’ Auftreten etablierte Maßstab präsent. Trägerin dieses Maßstabes 
ist hauptsächlich Tekmessa, da es innerhalb der Chorperspektive zur eben 
beschriebenen Entwicklung kommt. Sie argumentiert, dass Aias’ Suizid nicht 
nur unvernünftig wäre, sondern auch unheroisch (vv. 371, 410f., 496-499, 505- 
507, 510-513 und 520-524): 


ONPOG Dec ÜNELKE Kai PPOVNOOV ED. 371 
[...] 

o SvotdAawa, tor’ Avöpa Xprjormov 410 
Pwveiv, & npóoðev OdTOS OÙK ETAN TOT’ KV. 

[...] 

0 Yap Davyc od kai TeAevtTHoas ApfG, 496 


TATH VOLITE Kou TH TOD’ NEPAL 

Bio Evvapnaodeicav Apyeiwv Uno 

Ev mardi TH oğ SovAiav eEew TPOPNV. 

[...] 

ool’ aioypà rëm tTabta [sc. der Spott der Feinde über die Versklavung von 
Kind und Konkubine des Aias, des einstmals „Stärksten“ der Griechen] kai 
To OO yevaı. 


AAN aideoat HEV natépa TOV oòv Ev Auyp@ 506 
yrjpa npoAeinwv, ateoa dé pntépa 
oiktıpe A, Ova, maida Tov oóv, ei VEaC 510 


tpos otepyveic cod dioicetar póvog 
Go OPPAVLOTAV LUT] piov, 600V KAKOV 
KelV@ TE KQPLOl TOK’, OTAV Davye, vepeic. 


[...] 


105 Diese Formulierung dessen, was ein Fokalisator leistet, verdankt sich Finglass (2011, ad 
vv. 1118). 
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AA’ og KQpod pviotiv: avdpt ToL Xpewv 520 
LIVEN pooeivaı, TEPITVOV el TL tov "Oo. 

VOD VOD yap EoTLV Å TiKTOVO’ cel: 

dtov A Kroppei pvijotic eb nenovYörog, 

ot Av yévout’ &9° 0Drog eDyevnig &vńp. 


[371] O bei den Göttern, weiche und komme zur Vernunft! [...] [410] O ich Unglück- 
liche, dass ein tauglicher Mann solche Dinge sagt, die ihm früher unerträglich gewesen 
wären! [...] [496] Ab dem Tag nämlich, an dem Du stirbst und mich zurücklässt - sei 
versichert, dass ab dem Tag auch ich, gewaltsam von den Argivern geraubt, zusammen 
mit Deinem Kind ein Sklavendasein fristen werde! [...] [505] Für Dich aber sind diese 
Worte [sc. der Spott der Feinde über die Versklavung von Kind und Konkubine des 
Aias, des einstmals „Stärksten“ der Griechen] schändlich und für Dein Geschlecht. 
Aber achte Deinen Vater, den Du im elenden Alter zurücklässt, achte Deine Mutter [...] 
[510] Erbarme Dich, o Herr, Deines Sohnes, wenn dieser, der elterlichen Versorgung 
beraubt, getrennt von Dir, sein Leben fristen wird unter grausamen Waisenpflegern 
— was für einem Übel wirst Du diesen und mich damit aussetzen, wenn Du stirbst! 
[...] [520] Aber denke auch an mich: Ein Mann muss sich erinnern, wenn er etwas 
Erfreuliches erlebt hat. Gunst bringt nämlich stets neue Gunst hervor; wer aber die 
Erinnerung an eine erwiesene Wohltat verblassen lässt, der könnte nicht mehr ein 


edler Mann werden. 


Neben ihrem Aufruf, zu weichen und zur Vernunft zu kommen (v. 371), legt 
Tekmessa den Schwerpunkt auf den Heroismus, dem Aias nun, so denkt 
sie, nicht mehr genügt: Sie kennt ihn als „tauglichen“ Mann, doch jetzt sagt 
der klagende Aias Dinge, die diesem Bild nicht entsprechen!” - ein klarer 
Verweis auf ihre Schilderung in den oben 2.2.3 besprochenen vv. 317-322, wo 
er plötzlich in ungewohnter und hinter seinen eigenen früheren Ansprüchen 
zurückbleibender Weise klagte.” Besonders deutlich vertritt Tekmessa ihren 
Standpunkt in der langen Rhesis, mit der sie auf Aias’ Rede antwortet, in der 
dieser dargelegt hatte, warum er als Held sterben müsse. Tekmessa nimmt 
nämlich die Motive, auf die er sich dabei abgestützt hatte - aidos,!® ‚Freude‘ und 


106 xprjoytog kommt bei Sophokles sonst nur noch einmal vor (OT 878), das häufige 
xpnotög erscheint aber bei Sophokles öfter im Zusammenhang mit dem Verhalten 
eines (homerischen) Kriegers und wird insbesondere von Aias selbst für die von ihm 
abgelehnte Aristie verwendet (Ai. 468); vgl. auch Altmeyer 2001, 33 zur heroischen 
Aufladung dieser Verse. 

107 Vgl. Di Benedetto 1988, 38f. 

108 Vgl. zur Responsion in Tekmessas Rede z. B. Kirkwood 1958, 105f.; Hesk 2003, 63-67. 
aidos wird üblicherweise mit „Scham“ übersetzt, doch dies wird der griechischen 
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die „edle Natur“ (eugeneia) -, auf und stellt Aias’ Rasonnement so ihren eigenen 
Standpunkt entgegen (beachte aioyp& 505 sowie aideoat 506 und 507 neben 
oioxpov 473; tepmvov 571 neben tépmetv 475; ebyevnig 524 neben tov evyevij 
480). Denn Aias hatte dargelegt, dass es „schändlich“ wäre, wollte er weiterleben; 
Tekmessa setzt ihm nun auseinander, dass ihn der Wert der aidos gegenüber 
seinen philoi - seinem Sohn, seinen Eltern, aber auch ihr selbst - verpflichte, 
so dass es im Gegenteil „schändlich“ - und ein gefundenes Fressen für seine 
Feinde (v. 505) — wäre, ließe er diese im Stich. Ferner hatte Aias argumentiert, 
dass er keine Freude mehr am Leben habe, doch dagegen stellt Tekmessa die 
Erinnerung an die Freuden heraus, die sie ihm gewährt hatte und die ihn ihr 
gegenüber verpflichteten. Während Aias also gegenüber den Atriden, die er 
keinesfalls „erfreuen“ will (v. 469 mit eöppävauni), die Reziprozität von Freude 
und Leid als Basis sozialer Beziehungen, als Basis von philia, zerstört sieht, 
konzentriert sich Tekmessa auf eine Ebene, auf der er diese selbst zerstörte, 
nämlich gegenüber seinen philoi,'” was ihn dann, statt diesen zu bestätigen, 
seinen Charakter als „edlen Mann“ verlieren ließe. Auf diese Weise kontrastiert 
Sophokles den Standpunkt der Tekmessa dilemmatisch mit demjenigen des Aias, 
überführt das Engagement in eine Spannung. 

Diese Balance bleibt auch im Rest des ersten Epeisodions gewahrt, in dessen 
Mittelpunkt erneut eine lange Rede des Aias steht, die er an seinen Sohn 
Eurysakes richtet, den er sich hat bringen lassen (vv. 545-551, 556-570 und 
578-585): 


Au aip’ abtov, aipe Sedpo- tapBroet yap ov, 545 
VEOOPAYT| TODTÖV ye TTPOOGAEÜCOWV POVOV, 

EITTEP ÖLKALWG got’ ENG TH MAaTPOVEV. 

AAN” opt" @HOIG ALTOV ÈV VOLOLG TTATPOG 

dei wAodayveiv KAXEOLOLOTGVAL PUOLV. 

Ó Mal, yEvoLO TATPÖG EDTLXEOTEPOG, 550 
tà 6’ GAN Opotoc: Kai yEvor’ Ou Ov KAKÓG. 

k] 

ötav äi iky mpdc TovTO [sc. ans Ende der sorgenfreien Kindheit], dei o" önwg 
TATPÒG 


Bedeutung nicht vollständig gerecht: aidos bezeichnet das Bestreben, gesellschaftlich 
sanktionierten, allgemein anerkannten Werten Genüge zu tun, und die ‚Scham‘, mit der 
man reagiert, wenn dies nicht gelingt (vgl. auch Anm. 401 unten). 

109 Die Reziprozität, der Tekmessa hier das Wort redet, ist im Polyptoton yapic xäpıv 522 
besonders effektvoll sprachlich ausgedrückt (vgl. Gygli-Wyss 1966, 86 mit Anm. 2); zur 
Rolle von geteilter Freude und geteiltem Leid in philia-Beziehungen siehe Arist. Rhet. 
1381a1-13. 
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Seitec év ExDpoic olog ¿č olov ’tp&png. 

téws dé Kobpotc MvetLaot Pdokov, véav 

Woxnyv atarArov, unTpi THSe yappovńv. 

odroı 0’ Axau@v, oida, uý e UBpion 560 
OTVYVALOL AMPatc, ObSE Ywpic Our uo, 

toiov TLVAWPOV PLAAKaA TeüKpov ALi GOL 

AeiWw TPOYTS &okvov Epa, KEL TAVOV 

THAwmoc olyvei, SvopEVvav Orpav EXov. 

AAN’, Kvöpeg AOTMLOTHPEG, EVAALOG AEC, 565 
DU TE KOLVMV THVS’ EXLOKHATO XApLV, 

Kelv@ T’ ep cyyetAat’ EvroAnv, ows 

TOV Maida TÖVÖE TPs SdpLouG EUODe Gau 

Teropaove deikeı pntpt T, EptBoia Aéyo, 

OC opıv yévntar ynpoßookög eioaei 570 
A 

OAM’ WS TAXOG TOV TAida TOVS’ NO õéyov [sc. TExpnoog] 

Kal Bou. TTÄKTOL, pS’ EITLOKTIVOUG yÓOVG 

SAKPLE. KAPTA TOL PLAOLKTLOTOV YUVT}. 580 
TÜKALE DAOOOV. OD TPO iatpoð COPOD 

Ipnveiv EWÖAG WPOS TOMAVTL TINHATI. 

Xo. éou? AKobwv tývõe TV npoðvpiav. 

ov yap H Ap£okeı yABooA oov Ted YpEVN. 

Tex. © 8£0not’ Alog, ti note Spacetets ppevi; 585 


[545] Ai. Heb ihn hoch, heb ihn hierher! Er wird nämlich nicht schaudern, wenn er sieht, 
was hier eben morderisch hingeschlachtet worden ist, wenn er denn wirklich mein Sohn 
ist. Vielmehr muss er sogleich entsprechend der rohen Natur des Vaters abgerichtet und 
diesem in seinem Wesen angeglichen werden. [550] O Kind, werde gliicklicher als Dein 
Vater, im Rest aber gleich, so würdest Du kein schlechter Mann. [...] Wenn Du aber 
dorthin gekommen bist [sc. ans Ende der sorgenfreien Kindheit], dann musst Du unter 
den Feinden zeigen, was fiir eines Vaters Kind Du bist. Bis dann aber weide Dich an 
milder Luft und freue Dich am jungen Leben, der Mutter hier zur Freude. [560] Keiner 
der Achaier, dies weiß ich, wird Dir übel mitspielen durch schrecklichen Hohn, auch 
nicht dann, wenn Du ohne mich bist. Von solcher Art ist der Wärter. den ich fiir Dich 
dalassen werde, nämlich Teuker, unbeugsam in seiner Unterstützung, auch wenn er 
jetzt abwesend ist, da er Jagd auf Feinde macht. [565] Euch aber, schildtragende Männer, 
Menschen der See, trage ich diesen gemeinsamen Dienst auf: Ihr sollt jenem meinen 
Befehl mitteilen, dass er dieses Kind hier, indem er es in mein Haus führt, dem Telamon 


bringe und der Mutter - ich meine Eriboia -, [570] damit er diese im Alter stets versorge. 
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[...] Aber nimm den Knaben so schnell wie möglich von mir [sc. Tekmessa], schließ die 
Tür der Hütte und weine nicht [580] in ihrer Nähe! Eine Frau ist ein Ding, das zum 
Jammern neigt! Schneller, die Türe zu! Kein kluger Arzt singt beschwörende Lieder bei 
einem Leiden, wo zum Messer gegriffen werden muss. Chor Ich fürchte mich, wenn ich 
diese begierige Entschlossenheit höre: Deine gewetzte Zunge macht mir große Sorgen! 
[585] Tek. O Aias, Herr, was möchtest Du tun? 


Entscheidend für den Fortbestand der Balance ist dabei die Tatsache, dass 
Aias hier unbestreitbar ein stückweit auf Tekmessas Argumente eingeht: Er 
trifft Vorsorge für seinen Sohn und auch für seine Eltern, gelangt also über 
seine Rede in den vv. 430-480 hinaus. Zugleich indes bleibt er auch hinter 
dieser Rede zurück. Denn während er dort, im Rahmen eines ruhigen Räsonne- 
ments, versucht hatte, seine Tat im Lichte heroischer Ethik gewissermaßen zu 
normalisieren, erscheint sein Heroismus hier deutlich weniger ‚normal‘. Diesen 
Eindruck erweckt Sophokles, wie verschiedentlich beobachtet worden ist,''! vor 
allem über das Sympathielenkungsmittel der Intertextualität. Mit Aias’ Rede ruft 
er nämlich die Abschiedsszene zwischen Hektor und Andromache im sechsten 
Gesang der Ilias auf, und der Vergleich fällt nicht zu Aias’ Gunsten aus. Denn 
bei Homer hatte sich Hektors Sohn Astyanax bekanntlich vor dem wogenden 
Helmbusch seines Vaters gefürchtet, worauf dieser seinen Helm abgenommen 
hatte (6,467-473): 


ay A 6 réis IPOs KOATOV EvCAvoto Tune 

ekAivdn LAX@V, TTATPOG Pirov SL KTuxVeig 

tappýoas yarKov TE idé AO~ov INTTIOXALTNV, 

detvov O7 aKpotatns KOpvdoc vebovta vorjoac: 470 
ex A eyéAaooe nathp TE pioc Kai MOTVLO Hp, 

QavtiK’ AO KPATOG KOpUD’ cieto PaldyLos “Extwp, 

Kol Tv pèv KATEINKEV Ei ov TApLPaVvowoav 


Aber der Knabe lehnte sich zurück in den Schoß der wohlgegürteten Amme und 
weinte beim Anblick seines Vaters, voll Furcht wegen der Bronze und des Busches aus 
Pferdehaar, [470] als er erkannte, wie dieser sich schreckenerregend bewegte oben am 
Helm. Der Vater aber lachte auf und die edle Mutter; sogleich nahm den Helm vom 
Kopf der glänzende Hektor und legte diesen, den blinkenden, auf den Boden 


110 Eine Feststellung wie die von Blundell (1989, 79), dass Aias der heroischen Verpflichtung 
zum Schutz seiner philoiin keiner Weise nachkomme, ist also zu undifferenziert; besser 
z. B. Easterling (1984, 5) oder Cairns (1993, 234). 

111 Vgl. z. B. Hesk 2003, 69-71 sowie zur homerischen Intertextualität im Aias allgemein 
Easterling 1984; Zimmermann 2002. 
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Aias indes hat ein anderes Verhältnis zur möglichen „Furcht“ seines Sohnes 
Eurysakes, wenn er sich auf den Standpunkt stellt, dieser werde sich angesichts 
der hingeschlachteten Tiere nicht fürchten, wenn er denn wirklich sein Sohn 
sei (vv. 545-547 mit tapBroet yap ob 545 neben tapßrjoac Il. 6,469). Während 
Hektor also die spezifischen, von den seinigen verschiedenen Bedürfnisse seines 
Sohnes erkannt hatte, betrachtet Aias Eurysakes gewissermaßen als bloße 
Fortsetzung seiner selbst.''? Ein solcher Kontrast findet sich auch im Hinblick 
auf die Zukunft ihrer Söhne, wie sie die beiden Väter imaginieren; Hektor hatte 
dazu Folgendes gesagt (6,476-481): 


„ZED &AAoL Te Jeol SOteE Sr) Kai TOVSE yeveodat 

Tad’ pòv, WC Kai Ey nep, KpiTperéa Tpweootv 

Ode Binv T ayaddv, kai TAtov ipı dvaoceır. 

Kal MOTE TIG eino ‚TATpOG y’ ÖÖE TTOAAOV &pueivov‘ 

EK TOAELOUV AVLOVTa, PEpoL A Evapa Ppotóevta 480 
Ktetvac Bou Kvöpa, yapein dE ppéva up. 


„Zeus und die anderen Götter, gewährt, dass auch der Knabe hier, so wie ich, 
herausragend werde unter den Troern, kraftvoll und mächtig, und dass er mit Starke 
herrsche über Ilion. Und irgendwann könnte einer sagen: ‚Dieser ist viel besser als 
sein Vater‘, [480] wenn er aus dem Krieg zurückkommt; und er möge die blutbefleckte 
Kriegsbeute mit sich bringen, nachdem er einen Feind getötet hat, und die Mutter 


möge sich darüber freuen in ihrem Gemüt“ 


Hektor hatte also darum gebetet, dass die Götter seinen Sohn in Zukunft besser 
werden ließen als er (6,479); Aias dagegen will seinen Sohn „sofort abgerichtet“ 
sehen, bis dieser ihm „gleich“ sei (vv. 548-551). Auch hier zeigt sich also aufseiten 
des Aias keinerlei Bewusstsein für die Individualität und, wenn man so sagen 
kann, das individuelle Potential seines Sohnes. 

Ein letzter Unterschied findet sich im Umgang beider Männer mit ihren 
Frauen: Aias hatte kurz die „Freude“ der Tekmessa am kindlichen Herum- 
springen des Eurysakes anerkannt (vv. 556-559 mit xaphovrjv 559); damit hatte 
er das Interesse Tekmessas an Eurysakes aber dem Zeitraum von dessen Unmün- 
digkeit zugewiesen, aus der er diesen, wie eben gesehen, „sofort“ ‚heraus-‘ und 
in die heroische Sphäre ,hineinerzogen‘ sehen will, die ihn alleine interessiert. 
In dieser ist konsequenterweise kein Platz für Tekmessa und ihre „Freude“, und 
so erwähnt Aias seine Konkubine auch mit keinem weiteren Wort, bevor er am 
Ende seiner Rede ein grobes Schweigegebot an sie richtet (vv. 578-580). Hektor 
dagegen hatte nicht nur zusammen mit Andromache über das drollige Verhalten 


112 Vgl. Blundell 1989, 79. 
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des Astyanax gelacht (6,471), er hatte auch von der ,Freude“ gesprochen, die 
sie an den heroischen Großtaten ihres Sohnes haben möge (6,481). Hektor hatte 
Andromache also gerade nicht aus der heroischen Welt ausgeschlossen, in der 
er sich jetzt bewegt und sein Sohn sich einstmals bewegen soll. 

Auf diese Weise wahrt auch die Fortsetzung des ersten Epeisodions im 
Anschluss an Tekmessas Gegenrede die Balance zwischen den Perspektiven des 
Aias und der Tekmessa, und es ist durchaus verständlich, dass diese sich mit 
Aias’ Rede nicht zufriedengibt, sondern weiterhin Widerstand leistet, wie im 
oben zitierten v. 585 bereits sichtbar ist. 

Blickt man an dieser Stelle der Analyse auf das erste Epeisodion zuriick, 
dann lasst sich also feststellen, dass neben die Wahrnehmung der philoi, dass 
Aias seinem angestammten Selbst untreu werde, wenn er sie im Stich lasse, 
die Wahrnehmung des Aias tritt, dass er sich umbringen miisse, um seinem 
angestammten Selbst treu zu bleiben. Die Entwicklung dieses Dilemmas wirft 
somit die Frage auf, ob die ganz und gar positive Wahrnehmung des ‚alten‘ Aias 
durch die philoi, wie sie erstmals in der Parodos formuliert wurde und gegenüber 
den Zuschauern zunächst ein deutliches Identifikationspotential entwickelte, 
wirklich angemessen ist. In gewissem Umfang muss sie dies sein, hat man 
doch keinen Grund, daran zu zweifeln, dass Aias in der Vergangenheit seiner 
Beschützerfunktion in herausragender Weise nachgekommen ist, und dies tut er 
jetzt offensichtlich nicht mehr. Zugleich allerdings suggeriert Sophokles durch 
den Einsatz von Aias’ Perspektive, dass der Aias, den die Zuschauer jetzt sehen, 
durchaus der Aias ist, wie er immer gewesen ist, dass also das aus der Perspektive 
der philoi problematische Verhalten, das dieser jetzt an den Tag legt, in gewissem 
Sinne in Kontinuität steht zum ‚alten‘ Aias. Diesen Eindruck verstärkt die zweite 
Rede des Aias ohne Frage noch, indem dort, wie eben beschrieben, die Balance 
zwar kunstvoll gewahrt blieb, da Aias ein stückweit auf Tekmessas Forderungen 
einging, zugleich aber sein Heroismus, den er durch seinen Suizid affirmieren 
will, grundsätzlich problematisch erschien. 

Kann der ‚alte‘ Aias also eine Figur mit zugleich positiven wie negativen 
Eigenschaften gewesen sein? Nun, ein Aias mit zugleich positiven wie ne- 
gativen Eigenschaften ist nichts Unbekanntes, vielmehr war dies genau die 
Wahrnehmung gewesen, die Athene im Prolog in der Form des extremistischen 
Heroismus erschlossen hatte: Keiner habe mehr heroische Exzellenz gezeigt, 
und dennoch sei Aias ‚töricht‘ und „schlecht“ gewesen und sei dies nach wie vor. 
Diesen Heroismus hatte der Chor dann in der Parodos, wie oben 2.2.2 gezeigt, 
ausschließlich als etwas Positives verstanden. Diese Wahrnehmung ist es nun, 
die Sophokles hier als letztlich nicht ganz angemessen erweist, indem er das 
darauf basierende Engagement in ein Dilemma überführt: Was die philoian Aias 


62 2 Der Aias 


schätzten, war letztlich nichts anderes als das, was ihn jetzt in für sie negativer 
Weise auf die Situation reagieren und seiner angestammten Beschützerfunktion 
untreu werden lässt.!! 

Das Dilemma, das Sophokles im Hinblick auf den Suizid des Aias expo- 
niert, erweist sich also als notwendige Konsequenz aus dem extremistischen 
Heroismus dieser Figur: Insofern Aias gerade dadurch ein besonders fähiger 
Beschützer war, hatten die philoi keinen Grund, ihn für das zu kritisieren, 
was er war, und haben jetzt gute Gründe, in der Tatsache, dass er seiner 
Beschützerfunktion nicht mehr nachkommt, einen Bruch mit seinem Wesen 
zu sehen. Insofern aber nicht nur die philoi, sondern auch die Griechen von 
Aias profitierten und ihn entsprechend, so ist anzunehmen, ebenfalls nicht kri- 
tisierten, kann dieser in der Verweigerung der Waffen des Achill und somit der 
Verweigerung der Anerkennung seiner Unterstützung mit ebenso gutem Grund 
tatsächlich einen Bruch der Reziprozität sehen, auf den er nur so reagieren kann, 
wie er dies tut. Die von Sophokles dargestellte Spannung ist also die menschliche 
Konsequenz des im Prolog von Athene erschlossenen extremistischen Hero- 
ismus. Diese Tatsache hat nun auch Konsequenzen für die Frage „Wie beurteile 
ich Aias?“. Insofern das Dilemma sich als menschliche Kehrseite der von Athene 
erschlossenen Wahrnehmung erweist, erhalten die Zuschauer eine Antwort auf 
diese Frage, und zwar eben in Form dieses Dilemmas: Aias erweist sich auf 
der Ebene der menschlich angemessenen Beurteilung als eine unüberwindbar 
ambige Figur, und diese Tatsache macht Sophokles hier deutlich, indem er zeigt, 
dass es in der durch Aias’ Suizidalität geprägten Stücksituation, in der sich die 
Akteure befinden, keine Reaktion gibt, die vollständig angemessen ist. 

Auf diese Weise erweist sich die Feststellung von Aias’ extremistischem 
Heroismus, wie oben 2.1 angekündigt, nicht als Ende, sondern als Anfang der 
Probleme, mit denen Sophokles die Zuschauer in seinem Drama konfrontiert: 
Die positiven und negativen Aspekte lassen sich auf der Ebene eines distan- 
zierten Betrachters, vertreten durch die Göttin Athene oder die Zuschauer, 
synthetisieren, auf der Ebene der praxis aber führen diese zum von Sophokles 
exponierten unüberwindbaren Dilemma. Die Tatsache, auf die Sophokles die 
Zuschauer also vor allem hinweist, ist die unüberwindbare Ambiguität einer 
‚übergroßen‘ Figur auf der menschlichen, man könnte auch sagen, der sozialen 
Ebene: Eine solche besitzt ein besonderes positives Potential für eine Gemein- 
schaft, und diese wäre schlecht beraten, davon nicht zu profitieren; zugleich 
riskiert diese Gemeinschaft aber immer, dass sich diese Figur gegen sie wendet, 
und zwar im Rahmen einer Entwicklung, die einen Bruch dieser Figur mit ihrem 


113 Vgl. z. B. Biggs 1966, 225f. 
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Wesen darstellt, insofern dieses vom Positiven ins Negative umschlagt, zugleich 
aber auch eine konsequente Verwirklichung ebendieses Wesens. 

In den Dienst der Vermittlung dieser Botschaft hat Sophokles also die 
involvierende Wirkung des bisherigen Stückverlaufs gestellt, indem er die 
Zuschauer durch die Überführung des zunächst generierten Engagements in 
eine dilemmatische Spannung an diese ‚Botschaft‘ herangeführt hat. Endgültig 
als ‚Botschaft‘ vergeben wird diese aber erst am Ende des ersten Epeisodions. 
Denn dort endet das Gespräch in endgültiger Entzweiung, markiert durch eine 
emotionale Antilabe, nach der Aias abgeht, um sich, so muss man annehmen, in 
seiner Hütte umzubringen. Solange das Gespräch aber noch andauert, kann man 
noch hoffen, dass das Dilemma irgendwie wird überwunden werden können, 
bleibt also involviert und blickt, im Sinne eines „struggling for more“, nach 
vorne. Indem Sophokles die Hoffnung auf eine Auflösung dann nicht erfüllt, 
sondern die Spannung unüberwunden stehenbleibt, führt er den Zuschauern 
die Ambiguität der Figur Aias desto deutlicher und finaler vor Augen. Dann 
nämlich kann man sich der Tatsache endgültig nicht mehr entziehen, dass es 
aufgrund des spezifischen Heroismus des Aias nicht anders kommen konnte als 
so, wie es gekommen ist — Tekmessa verzweifelt und „verraten“ draußen vor 
der Tür, und Aias, in selbsterklärter Übereinstimmung mit seinem „Charakter“, 
im Begriff, sich umzubringen (vv. 587f. und 594f.): 


Tex. ol’ oe ALLA: Kat GE ITPÖG TOD Gob TEKVOU 587 
Kal Dec ikvovpat, un) TPodsovs NHAG yévy. 

[...] 

At. Lp por SoKeic ppoveiv, 

el toùpòv dog Apr maLdevetv voei. 595 


[587] Tek. Oh weh, wie bin ich verzweifelt! Ich flehe Dich bei Deinem Kind und bei 
den Göttern an, werde nicht zum Verräter an uns! [...] Ai. Töricht denkst Du, meine 


ich, [595] wenn Du meinen Charakter jetzt noch formen willst. 


2.2.5 Das erste Stasimon als Ruhestelle 


Damit kommt der erste Handlungsbogen an sein Ende: Die Involvierung - zunächst 
in der Form des Engagements, dann durch eine dilemmatische Spannung - hat 
die Zuschauer an die ‚Botschaft‘ von der unüberwindbaren Ambiguität des Aias 
herangeführt, die auf einer abstrakten Ebene - und nur dort - eine Antwort auf die 
Frage „Wie beurteile ich Aias?“ darstellt. Die Zuschauer überwinden die Spannung 
also durch eine Synthese, doch diese Synthese stellt gerade keine eigentliche 
Lösung des durch das Drama präsentierten Problems von Aias’ Suizid dar, sondern 
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schreibt dieses vielmehr fest. Diese Botschaft" unterstreicht Sophokles nach Aias’ 
Abgang im Modus des Chorlieds, das somit eine rekapitulierende Ruhestelle 
darstellt, die den ersten Handlungsbogen beschlieft:'* Der Chor hatte, wie oben 
2.2.4.1 gezeigt, wahrend der Auseinandersetzung von Aias mit Tekmessa als 
Fokalisator fungiert, indem er sich Aias’ Reaktion immer schlechter entziehen 
konnte und so das Danebentreten von dessen Perspektive begleitete. Die Funktion 
eines Fokalisators übt er auch hier aus, indem er ein Lied singt, in dem die drei davor 
greifbaren Wahrnehmungen des Aias — diejenige durch die philoi und diejenige 
durch Aias selbst, aber auch diejenige durch Athene - noch einmal erscheinen. 

Der Chor singt nämlich, unter anderem, Folgendes (vv. 609-615, 621-630 und 
635-640): 


Kat por dvodvepamevtoc Alas 

EOVEOTIV EPESPOG, COL pot, 610 
deig pavia EbvavAoc- 

öv żčenéuyo [sc. © LaAapic] rpiv ör note doupio 

kpatoüvr’ &v Apeı- viv A" abd Ppevög oioBa- 

TAG PLAOLG Heya mévðoc NUPHTar 615 
Ka 


Å Mov zou HEV OOVTPOPOG KpEPa, 

AEVKA TE YH PA pátnp viv ÖTav vooovv- 625 
Ta ppevoßöpwg AKoLoN, 

aidwvov alAtvov 

ovd’ oiktpăs yóov Öpvidog &nðoðs 

oxnoet Sbopopos [...] 630 


Kpeloowv yap Alda KEvIwV ó vooðv HÄTav, 635 
dc ele natpoac kov yeveäg Op: 

OTA TOAUTOVWV Axau@v 

OVKETL OVVTPOOLC 

öpyoig Epstedoc, HAN’ EKTOG OpLAEkt. 640 


Und ich habe den schwierigen Aias [610] als Gefährten, oh weh, oh, von göttlichem 
Wahnsinn geschlagen; ihn hast Du [sc. o Salamis] einstmals ausgeschickt, mächtig im 
grausamen Krieg; jetzt aber irrt sein Geist [615] alleine dahin, und er hat sich als eine 
Quelle großen Leids für seine Freunde erwiesen. [...] Wenn nun die Mutter, die alte 
Zeiten erlebt hat [625] und sich im weißhaarigen Alter befindet, hört, dass er schwer 


114 Vgl. zur rekapitulierenden Funktion des Stasimons Mambrini 2010, 310. 
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geisteskrank ist, wird sie sich dessen nicht enthalten, „ailinos, ailinos“ auszurufen und 
zu klagen wie eine unglückliche Nachtigall, [630] die Arme [...] [635] Besser nämlich 
ist’s, dass im Hades liegt, wer geistig krank ist! Er, der als Bester gekommen war aus 
dem väterlichen Haus unter den kampferprobten Achaiern, ist seinem angestammten 
Charakter [640] nicht mehr treu, sondern schweift in die Irre. 


Dies ist ein deutliches Festhalten an der Position, die sich aus dem vor Aias’ 
Erscheinen und danach besonders von Tekmessa vertretenen Maßstab ergibt, 
nach dem Aias im gegenwärtigen Zustand, in dem er seine philoi gefährdet 
(v. 615, beachte auch die imaginierten verheerenden Auswirkungen auf seine 
Mutter in den vv. 621-630 neben Tekmessas Verweis auf die Reaktion der alten 
Mutter in den vv. 507£.''5), hinter seiner früheren heroischen Statur zurückbleibt 
(vv. 612f., 635-637), seinen „angestammten Charakter“ verloren hat (vv. 639f.) 
und nicht mehr ‚vernünftig‘ ist (sondern „geistig krank“: vv. 625f., vgl. 609-611). 

Nun hatte Aias selbst sich aber auf den Standpunkt gestellt, dass ihm von den 
Griechen die philia gebrochen worden sei, was ihm keine andere Möglichkeit 
lasse, als sich umzubringen, da diese die großen „Werke seiner Hand“ (006’ épya 
eiw xeıpög [...] &ufg 439) nicht belohnt hätten. Während Tekmessa nun auf 
dieses Argument nicht eingegangen war, nicht hatte eingehen können, erkennt 
der Chor im ersten Stasimon den Bruch der philia durch die Atriden an, markiert 
besonders durch die Aufnahme des Motivs der ‚großen Werke der Hand (vv. 
616-620): 


ta mpiv AN Epya xepoiv 
heylotag Aperäg 
apra map’ Oto Erreo’ Erreoe pegos Atpeidatc. 620 


Die Werke der beiden Hände, die sich davor durch größte Kraft auszeichneten, 
[620] haben bei den untreuen, elenden Atriden keine Anerkennung gefunden, keine 
Anerkennung gefunden. 


Am Ende seines Liedes singt der Chor nun aber auch Folgendes (vv. 641-645): 


Ó TAGpoV rÄTEp, Olav op pévet zue Do) 

madoc SvUaopopov Oto, 

av obs Tic EdpeWev 

aiv Alakıdav atepve tovde. 645 


115 aideoar Aë pntépa / ToOAA@V tæv KAnpoüxov (zeige Scheu auch gegenüber Deiner 
Mutter, die reich ist an Jahren). 
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O armer Vater, von welchem unerträglichen Verhängnis Deines Sohnes wirst Du 
erfahren müssen, das genährt hat [645] noch kein Lebensweg irgendeines Aiakiden 


abgesehen von diesem. 


Hier lässt sich, wie Winnington-Ingram gezeigt hat," ein ‚Hinübergleiten‘ der 
Gedanken des Chors zu einer Wahrnehmung finden, dass Aias schon immer eine 
problematische Figur gewesen sei: Sein „Verhängnis“ (vgl. &tav 643) erscheint 
hier nicht, wie noch unmittelbar davor (vv. 639f.), als eine Abweichung von 
seinem angestammten Charakter, sondern als ein Produkt seines bisherigen 
„Lebenswegs“ (aiwv 645). Diese Wahrnehmung einer schon immer vorhandenen 
Problematik entspricht derjenigen, die Athene im Prolog erschlossen hatte. 

Die drei davor im Stück greifbaren Wahrnehmungen des Aias werden 
hier also bestätigt. Die entscheidende Entwicklung innerhalb des ersten Hand- 
lungsbogens hatte nun darin bestanden, dass die Zuschauer befähigt wurden, 
diese in ein synthetisierendes Gesamtbild des Aias einzupassen, nach dem 
das Dilemma zwischen Aias und seinen philoi die menschliche Kehrseite von 
Athenes göttlicher Wahrnehmung war. Diese Entwicklung wird hier zum einen 
bestätigt. Denn, wie Winnington-Ingram ebenfalls gezeigt hat," 
Aias’ „Verhängnis“ am Ende des Liedes, vermittels des Verbs édpewev 644, 
als ein Prozess, als die Verwirklichung von etwas davor eher als Potential 
Vorhandenem. Dieses Verständnis ist natürlich besonders angemessen für Aias, 
der in seiner Reaktion auf das Waffenurteil sein wahres Wesen verwirklicht, 
paradoxerweise aber gerade dadurch sein Verhalten gegenüber seinen philoi 
grundlegend ändert und seiner angestammten Beschützerfunktion untreu wird. 

Zum anderen zeigt sich im ersten Stasimon aber auch die entscheidende 
Schwäche dieser Synthese: Diese überwindet das Dilemma nicht, das zwischen 
den menschlichen Perspektiven entwickelt worden ist, sondern schreibt dieses 
im Gegenteil gerade fest. Denn die menschlichen Akteure, Aias eingeschlossen, 
mit deren Perspektiven die Zuschauer seit dem Prolog konfrontiert worden sind, 
müssen Aias nicht primär beurteilen, sie müssen auf die Situation reagieren, in 
der sie sich befinden, und auf dieser Ebene ist einem mit der Feststellung von 
Aias’ extremistischem Heroismus gerade nicht geholfen, da dieser notwendig 
in das Dilemma führt, das Sophokles im ersten Epeisodion exponiert hat. 

Erst dadurch, dass das Lied auch an diese Tatsache erinnert, erreicht es 
seine volle Wirkung als Rekapitulation des Vorangegangenen. Diese Erinnerung 
leistet Sophokles, indem er die Fokalisatorfunktion des Chors so ausgestaltet hat, 
dass dessen Mitglieder zugleich in ihrer dramatischen Identität als Aias’ philoi 


erscheint 


116 Winnington-Ingram 1980, 36-38. 
117 Winnington-Ingram 1980, 37f. 
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verhaftet bleiben. Denn obwohl alle drei davor dargestellten Wahrnehmungen 
im Lied gegenwärtig sind, gibt der Chor die Hoffnung auf eine ‚Heilung‘ und 
somit einer ‚Normalisierung‘ des Aias nicht auf!'® - etwas, worauf er nicht 
hoffen könnte, wenn er erkennen würde, dass Aias schon immer so gewesen ist, 
und woraufer letztlich nicht hoffen dürfte, wenn er die Tatsache zu Ende dächte, 
dass Aias von den Atriden tatsächlich die philia gebrochen worden ist. Er denkt 
also zwei von drei Möglichkeiten nicht zu Ende, ja die Vorstellung eines Aias, der 
schon immer problematisch gewesen ist, präsentiert sich, wie oben gesagt, als 
ein gedankliches ‚Hinübergleiten‘, gleichsam als psychologische Fehlleistung, 
wo der Chor mehr singt, als er versteht." Entsprechend überrascht es nicht, 
dass die ‚Naivität‘ des Chors im ersten Stasimon verschiedentlich festgehalten 
worden ist. Diese erklärt sich jedoch aus seinem Status als menschlicher 
Akteur im dramatischen Geschehen. Denn als solcher muss er sich für einen Pol 
des die Situation prägenden Dilemmas entscheiden und alles beiseiteschieben, 
was dem entgegensteht, dieses ‚verdrängen‘, also sowohl den anderen Pol wie 
die Erkenntnis, dass ein Dilemma unausweichlich ist. Dies tut der Chor hier, 
und indem die Zuschauer dies beobachten, werden sie daran erinnert, dass das 
differenzierte Gesamtbild, das sie erreicht haben und das im Lied affirmiert 
wird, gerade keine menschlich befriedigende Lösung des Problems ‚Aias‘ bietet, 
sondern man als Zuschauer nur die diesbezügliche unüberwindbare Ambiguität 
feststellen kann - und als menschlicher Akteur im Stück nicht einmal dies. Das 
erste Stasimon entfaltet seine volle Wirkung als rekapitulierende Ruhestelle also 
erst durch das kunstvoll gebrochene Identifikationspotential einer vermeintlich 
‚naiven‘ Chorperspektive. Erst wenn man sich darüber Rechenschaft ablegt, 
kann man die Funktion dieses Liedes innerhalb der dramatischen Ökonomie des 
Aias würdigen. 


2.3 Der zweite Handlungsbogen: die Lösung, die keine ist 


Der weiteren Einschärfung der ‚Botschaft‘ von Aias’ Ambiguität ist der nächste 
Handlungsbogen gewidmet. Hier arbeitet Sophokles, ähnlich wie im ersten, 
mit der rhetorischen Funktion der Involvierung, die im Sich-Verlieren von 
Engagement liegt, also in der systematischen Enttäuschung einer zunächst 
aufseiten der Zuschauer geweckten Hoffnung, die diesen vor Augen führt, dass 
in der präsentierten Situation einfache Lösungen nicht möglich sind. Dabei ist es 


118 Vgl. Winnington-Ingram 1980, 33. 
119 Vgl. Winnington-Ingram 1980, 33. 
120 Zum Beispiel von Biggs (1966, 225) oder Finglass (2011, ad vv. 596-645). 


68 2 Der Aias 


erneut die Perspektive von Aias’ philoi, die den Weg zu einer einfachen Losung 
zu weisen scheint, bevor Sophokles die Zuschauer zurück zur Erkenntnis führt, 
dass eine solche Lösung nicht möglich ist, zurück also zur Ambiguität des Aias, 
die dadurch desto unüberwindbarer erscheint. 


2.3.1 Das erste Stasimon als Scharnier 


Ansatzpunkt für den ersten derartigen Ablauf ist das erste Stasimon selbst. 
Oben 2.2.5 ist herausgearbeitet worden, wie die Mitglieder des Chors in ihrer 
dramatischen Identität als Aias’ philoi verhaftet blieben und ihre Hoffnung 
auf eine ‚Normalisierung‘ ihres Herrn nicht aufgaben, was ihnen als ‚Naivität‘ 
ausgelegt worden ist. Wer sich allerdings während des Liedes in der eigenen 
Überlegenheit gegenüber dem Chor behaglich eingerichtet haben sollte, wird 
im unmittelbaren Anschluss effektvoll aus dieser Behaglichkeit gerissen. Denn 
es geschieht etwas nach Aias’ entschlossenem Abgang mit v. 595 vollkommen 
Unerwartetes: Er erscheint lebendig auf der Bühne.'”' In diesem Moment, noch 
bevor die ersten Worte gesprochen sind, verpufft jede Überlegenheit der Zu- 
schauer gegenüber dem Chor: Aias lebt, ist also entweder ‚geheilt‘ oder es wird 
zumindest möglich, dass er sich vom Chor ‚heilen‘ lässt, eine einfache Lösung 
in dessen Sinne ist plötzlich denkbar und keine naive Realitätsverweigerung 
mehr. Auf diese Weise werden die Zuschauer, nachdem die Handlung davor an 
einen Ruhepunkt gekommen war, erneut involviert, und der Chor entwickelt in 
seiner dramatischen Identität mit einem Schlag ein unproblematisches Identifi- 
kationspotential: Man kann mit diesem hoffen, dass Aias ‚heilbar‘ sei, und ihn 
bei seinen ‚Heilungs’bemühungen gewissermaßen moralisch unterstützen. Auf 
diese Weise generiert Sophokles von neuem Engagement, und zwar im Hinblick 
auf das bevorstehende Gespräch des Chors mit seinem Herrn. 


2.3.2 Die Trugrede: an der Oberfläche und darunter 


Und es scheint zu kommen, wie vom Chor - und den impliziten Zuschauern 
- erhofft. Denn Aias legt in einer langen Rede seinen vermeintlichen Sinnes- 
wandel dar (vv. 650-653, 666-670 und 677-683): 


KAYO yap, OC TK Seiv’ EKOPTEPODV TOTE, 650 
Pagi olönpog dc, ednAbVINV oTöna 
TTPÖG THOSE TIS YUVALKOG: OLKTIPW ÖE viv 


121 Mambrini (2010, 310) beschreibt dieses Erscheinen zurecht als „coup de théâtre“. 
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xnpav rap’ exdpoic maida T oppavov Aıuneiv. 

D 

Toiyap TO Aoınöv eiodpEeda péev Deote 

EIKELV, padnoopeda A Atpeidac oéPetv. 

OPYOVTES ELOLV, WOT’ ÜNELKTEOYV. TÍ UN: 

Kal yap TÒ AE Kai TH KAPTEPOTATA 

tipais breike [...] 670 
NHeig Aë næs où yvocópeða owppoveiv; 

ëyoy EXiOTAPAL YAP APTiws OTL 

OT’ EXVPOG Hiv ES TOOÖVÖ éyDaptéos, 

OC Kai leg abdic, Ze Te TOV piov 680 
Tooadd’ Lrovpyav agedetv PovArnoopat, 

@G ALEV OD pevoðvta: Tote modol yàp 

Bpotov Anıorög EoD’ Eraupelag Ayınv. 


[650] Auch ich, der ich einstmals das Schreckliche unbeugsam betrieb, bin im Hinblick 
auf meinem Mund weiblich weich geworden wie Stahl im Wasserbad unter dem 
Einfluss dieser Frau; es reut mich, sie als Witwe unter Feinden und mein Kind als 
Waise zurückzulassen. [...] Deswegen will ich es in Zukunft verstehen, den Göttern 
zu weichen, und will lernen, die Atriden zu ehren. Sie sind die Herren, und ihnen 
muss man weichen. Ja was denn? Auch das Gewaltige und Mächtigste [670] weicht 
den Vorrechten [...] Wie soll ich aber nicht lernen, vernünftig zu sein? Dies tue ich; 
ich weiß nämlich jetzt, dass wir den Feind in solchem Ausmaß hassen müssen, [680] 
dass wir ihm wieder zum Freund werden können, und dem Freund will ich so helfen, 
wie wenn er mir nicht immer ein solcher bliebe; für die meisten der Sterblichen ist 


der Hafen der Freundschaft nämlich unzuverlässig. 


Dabei präsentiert sich dieser vermeintliche Sinneswandel als ausgedehnte 
Zustimmung zum vor allem von Tekmessa im ersten Epeisodion vorgebrachten 
Plädoyer: Er „bemitleidet“ Tekmessa und Eurysakes (vgl. vv. 652f. mit oixtipw 
652 neben vv. 510-513 mit oikrtıpe 510), ist ‚vernünftig‘ geworden und will 
„weichen“ (vgl. v. 677 mit owgppoveiv, ferner eiodpeda 666, padnodpEeda 667 
u. a. sowie eikeıv 667, bneıkt&ov 668 und óneiker 670 neben © mpdc Dedv Daer 
Kol ppovnoov eb 371)."? Die Zuschauer könnten also das im ersten Epeisodion 
entwickelte Dilemma überwunden sehen, ein Happy-End konstatieren. 
Entscheidend ist nun aber, dass Aias’ Rede, die man nicht umsonst als 
‚Trugrede‘ kennt, von einer durchgehenden Doppelbödigkeit geprägt ist: Unter 


122 Das Kompositum üneiko findet sich im Aias nur an den drei hier aufgeführten Stellen 
- eine weitere Markierung der Aufnahme von Tekmessas Plädoyer durch Aias. 
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der Oberflache seines vermeintlichen Sinneswandels wird deutlich, dass er tat- 
sächlich nach wie vor zum Suizid entschlossen ist. Einige Beispiele genügen:'” 
So sagt Aias, dass er weggehen wolle, um sich zu waschen und so dem Zorn der 
Göttin zu entgehen.’* Das Wort, das er dabei verwendet, Aovtpa 654, bezeichnet 
aber auch die Totenwäsche, so dass deutlich wird, dass der einzige Weg, Athene 
zu entkommen, darin besteht, sich umzubringen. Etwas später (vv. 670-676) 
führt er eine Reihe von Paradigmen für das von ihm beabsichtigte „Weichen“ 
an: die Schneeschmelze, den Übergang von der Nacht zum Tag, das Sich-Legen 
der Wellen und den Wechsel zwischen Schlafen und Wachen. Entscheidend ist 
nun, dass alle diese Dinge mit ihrem Weichen vergehen, weswegen Aias hier 
andeutet, dass auch er ‚vergehen‘ wird. Gegen das Ende seiner Rede bittet er 
dann Tekmessa, dass sie darum bete, dass alles komme, wie er wolle!” - doch 
wovon er will, dass es komme, ist der Tod. Zuletzt beauftragt er den Chor, Teuker 
die Sorge um ihn aufzutragen, während er gehe, wohin er gehen müsse; der 
Chor aber werde vielleicht bald erkennen, dass er gerettet sei.'” Allein die Sorge 
des Teuker ist eine um seinen Leichnam und Aias’ Rettung ist der Tod. 


123 Siehe insgesamt z. B. Sicherl 1970, 22-30; die Frage ist natürlich, inwieweit man 
annehmen kann, die Zuschauer hätten Aias’ Täuschung als solche erkannt. Der im 
Mythos feststehende Ausgang mit Aias’ Suizid sowie die durchgehende Doppelbédigkeit 
machen es plausibel, dass sich die originalen Rezipienten von Aias nicht täuschen ließen 
und zumindest am Ende der Rede seine wahre Absicht durchschauten (vgl. Hillgruber 
2000, 19 mit Anm. 44; die von Finglass [2011, ad vv. 646-692] - der diese Deutung 
auch für wahrscheinlich hält - angeführten Innovationen, die Blendung des Oidipus 
durch Laios’ Diener bei Euripides im Unterschied zur Selbstblendung bei Sophokles 
und die wahrscheinliche euripideische Innovation, Medea ihre Kinder töten zu lassen, 
sind beide keine wirklichen Parallelen: Oidipus ist am Ende blind und Medeas Kinder 
sind am Ende tot). 

124 GAD’ elunpögteAourpä Kal napakrtiovg / Azın@varg, wc cv vpad &yvioas Epc / Hu 
Bapetav e€arAvEw@pat dec 654-656 (Aber ich werde gehen zu den Waschstellen und den 
am Strand gelegenen [655] Wiesen, damit ich mich von meiner Befleckung reinige und 
dem schlimmen Zorn der Göttin entgehe.). 

125 ob ö£ / Eow deoig &Adoüoa Sie TEAoug, ybvaı, / ebyov TEAEIOdAL toùpòv Ov på Kéap 
684-686 (Du aber [685] geh hinein, Frau, und ohne Unterlass zu den Göttern bete, dass 
vollendet werde, was mein Herz begehrt.). 

126 bpeic 9°, Etaipor, ropré THSE por TadE / Tiuàte, Tebkpw T’, TV HOAN, onunvare / nEAeıv 
pèv HOV, ebvoeiv D bpiv Kor / yò yàp ely’ exeio’ önoL nopevtéov, / DuEIG 8 & PPaTo 
dpate, kai tax’ av pP lows / nbGoL0dE, Kei viv SvoTLY, oecwpévov 687-692 (Ihr aber, 
Gefährten, tut mir denselben Gefallen und tragt Teuker auf, wenn er kommt, sich um mich 
zu kümmern und Euch gegenüber Wohlwollen zu zeigen. [690] Ich nämlich werde dorthin 
gehen, wohin ich gehen muss, Ihr aber tut, was ich sage, und bald vielleicht könntet Ihr 
über mich erfahren, dass ich, auch wenn ich mich jetzt im Unglück befinde, gerettet bin.). 
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Dabei zeigt seine Rede aber nicht nur, dass er sich die Perspektive der 
philoi nicht zu eigen gemacht hat, sondern auch, warum.'” Dies wird deutlich, 
wenn man seine Aussage zu seinem Verhältnis mit den Atriden betrachtet (vv. 
666-670): Von seinem Suizid Abstand zu nehmen, bedeutete, sich diesen zu 
unterwerfen - beachte die „bittere Ironie“'®, mit welcher Aias die Verben o£&ßw 
und eikw vertauscht - und somit zu akzeptieren, dass philia nichts ist, worauf 
man sich verlassen kann (vv. 678-683). ‚Vernünftig‘ zu werden, hieße also für 
Aias, die Verletzung der philia durch die Griechen und das schnöde „Wegstoßen“ 
seiner Großtaten hinzunehmen (beachte tà kaprepwtara / [...] breiker 669. 
neben änwoavreg kpürn 446). Durch die bloß scheinbare Übernahme der Per- 
spektive seiner philoi zeigt Aias’ Rede also, was diese von ihm verlangt hatten: 
dass er den Bruch der heroischen Reziprozität durch die Atriden hinnehme, und 
dies ist für Aias offensichtlich ein Ding der Unmöglichkeit, wenn er ein Held 
bleiben will. Die Rede reaffirmiert also Aias’ bekannten Standpunkt in Ausein- 
andersetzung mit den gegen seine Reaktion vorgebrachten Argumenten und 
setzt so die Dialektik fort, die das erste Epeisodion geprägt hatte: Tekmessa hatte 
seinem Standpunkt den ihren entgegengestellt, und jetzt stellt die Rede ihrem 
Standpunkt wiederum denjenigen des Aias entgegen.'”” Kurzum, Aias’ Rede 
führt die Zuschauer zurück zum Dilemma, das diese zunächst für überwunden 
halten konnten: Die ‚Heilung‘, auf welche die Zuschauer mit Aias’ lebendigem 
Erscheinen zu hoffen angehalten worden waren, erweist sich als allzu simple 
Lösung. 

Dieses Dilemma hat Sophokles den Zuschauern dabei besonders deutlich 
eingeschärft durch die Darstellung der kommunikativen Einbettung von Aias’ 
Rede. Eine solche ist nämlich vorhanden, es handelt sich bei dieser nicht, 
wie verschiedentlich behauptet worden ist, um ein Soliloquium,'” vielmehr 


127 Vgl. z. B. Patzer 1978, 81f.; Winnington-Ingram 1980, 51f.; Blundell 1989, 84f.; Flashar 
2000, 50f. 

128 Sicherl 1970, 25. 

129 Vgl. Gill 1996, 209-216 zur Rede des Aias als Entgegnung auf Tekmessas Einwände. 

130 So zum Beispiel Knox (1961, 12-14) oder Sicherl (1970, 31f.); diese Deutung scheitert 
allerdings an der durchgehaltenen Doppelbödigkeit (Winnington-Ingram 1980, 48: 
„Why should he [sc. Ajax] waste so much irony on himself [...]?“). Die Trugrede hat 
noch eine unübersehbare Anzahl weiterer Deutungen hervorgebracht (für eine relativ 
aktuelle Doxographie siehe Davidson 2018, 473-479), so namentlich die als ein Miss- 
verständnis: Aias habe sich zwar an Zuhörer gewendet, diese aber gar nicht täuschen 
wollen (siehe z. B. Lardinois 2006). Diese Deutung ist, wenngleich „pervers“ (Finglass 
2011, ad vv. 646-692), nicht a prioriausgeschlossen; aber man sollte erst dazu Zuflucht 
nehmen, wenn es keine simpleren Alternativen gibt. Wenn die hier vorgeschlagene 
Deutung Zustimmung findet, verschwände entsprechend die Notwendigkeit dieser 
kontraintuitiven Deutung. Gegen die Auffassung, Aias habe tatsächlich seine Meinung 
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ist die landläufige Bezeichnung ‚Trugrede‘ zutreffend: Aias trägt vor, was die 
antike rhetorische Theorie als logos eschematismenos gefasst hat, also eine Rede, 
mit der er täuscht, ohne zu lügen.'”' Dass Aias täuschen will, wird von der 
Mehrheit der Interpretinnen und Interpreten akzeptiert; es wird also akzeptiert, 
dass es sich dabei um einen kommunikativen Akt handelt, den ein Sprecher 
an Adressaten richtet. Die notwendige Konsequenz dieser Feststellung wird 
aber nicht gezogen: dass es nicht einfach, wie oben in bewusst unpräziser 
Formulierung gesagt, ‚die Rede‘ ist, die den Zuschauern zeigt, warum Aias nicht 
‚vernünftig‘ werden - und zwar im Sinne Tekmessas ‚vernünftig‘ werden - 
kann, sondern dass Aias dies zeigt, und zwar seinen fiktiven Zuhörern.'”? 
Doch warum tut er dies auf so kuriose Weise, nämlich vermittels einer 
Täuschung? Um eine Antwort auf diese zentrale, bisher nicht befriedigend 
beantwortete Frage zu geben — und dabei insbesondere zu zeigen, dass gerade 
diese Form eine zentrale Funktion innerhalb der ‚Involvierungsökonomie‘ des 
gesamten Stückes erfüllt -, mag eine Art Gedankenexperiment hilfreich sein. 
Bevor dieses vorgenommen werden kann, sind aber Aias’ dramatische Adres- 
saten zu spezifizieren. Er spricht nämlich nicht gleichermaßen zu Tekmessa 
und zum Chor: Die dritte Person, in der er in den vv. 651-653 von seiner 
Konkubine spricht, erweist den Chor - mit der Ausnahme der vv. 684-686, 
die eine Apostrophe an Tekmessa darstellen - als seinen Hauptadressaten. Ein 
Aias, der dem Chor darlegt, warum er als Held nicht weiterleben kann, ist 
nun nichts Unbekanntes, sondern ist im Räsonnement der vv. 430-480 bereits 
begegnet, in denen sich gezeigt hatte, dass es ihm offenbar wichtig ist, dass 
der Chor seine Beweggründe nachvollziehen kann. 7 Dieses Bestreben hatte 
sich nun aber einem Problem gegenübergesehen: Tekmessa hatte dieses in den 
vv. 485-524 torpediert, indem sie Aias’ Standpunkt den ihren entgegengestellt 
hatte, und Aias war es tatsächlich nicht endgültig gelungen, den Chor auf seine 
Seite zu ziehen. Darauf hatte er dann reagiert, indem er am Ende des ersten 


geändert, bevor er dies erneut tue und sich doch noch umbringe (so in neuerer Zeit 
Davidson [2018]), spricht, dass diese über die Deutlichkeit hinweggehen muss, mit der 
Sophokles den Suizid in Aias’ Abschiedsrede als Verwirklichung von dessen wahrem 
Wesen herausstellt (siehe 2.4.2 unten). 

131 Siehe Hillgruber 2000, bes. 18-20. 

132 So bekennt sich z. B. Blundell (1989, 82-85) zu Aias’ Betrugsabsicht, doch lässt diese 
Feststellung gewissermaßen im luftleeren Raum stehen, wenn sie die Trugrede danach 
als Illustration von Aias’ Unfähigkeit und Unwillen, auf die Standpunkte anderer Men- 
schen einzugehen, ausschließlich im externen Kommunikationssystem deutet - denn 
im internen Kommunikationssystem hat Aias ja Tekmessas Standpunkt, wenngleich 
nur zum Schein, übernommen. 

133 Vgl. oben 2.2.4.1, besonders Anm. 101 zu den Adressaten des Aias. 
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Epeisodions die Diskussion gewaltsam abbrach. Dieser Zustand scheint ihm 
dann im Rückblick nicht genügt zu haben, weswegen er zurückgekommen ist, 
um dem Chor seine Motive noch einmal darzulegen.'* 

Hätte er dies nun - und hier beginnt das Gedankenexperiment - offen 
getan, dann hätte Tekmessa nichts daran gehindert, darauf einfach wieder ihren 
Standpunkt zu reaffirmieren, Aias’ Räsonnement also erneut zu torpedieren, 
und er wäre nicht weiter gewesen als davor. Denn er sagt ja in seiner Trugrede 
nichts, was er nicht bereits davor gesagt hat, nämlich, dass er als Held in dieser 
Welt nicht bleiben kann, während Tekmessa der Auffassung gewesen ist, dass 
er als Held in dieser Welt bleiben müsse. Indem Aias eine Trugrede vorträgt, 
verhindert er, dass Tekmessa die Darlegung seiner Beweggründe gegenüber dem 
Chor erneut torpediert;'” doch dies ist nicht alles, vielmehr besitzt der Vortrag 
einer Trugrede in Aias’ Situation ein positives persuasives Potential. Denn wenn 
diese glückt, dann werden die Mitglieder des Chors erst in dem Moment, in dem 
sie von Aias’ Tod erfahren, erkennen, dass er ihnen damals deutlich machen 
wollte, dass er nicht anders konnte, als sich umzubringen (vgl. vv. 691f."°%). 
Der Suizid besitzt nun, als symbolischer Akt,” ein deutliches kommunikatives 
Potential: Damit zeigt Aias, dass er in dieser Welt nicht bleiben kann, wenn er ein 
Held bleiben will. Dies bedeutet, die Trugrede mit ihrer Wirkungsverzögerung 
führt eine Situation herbei, in der sich das kommunikative Potential der in seiner 
Rede vorgetragenen Argumentation und das kommunikative Potential seines 
Akts simultan realisieren und sich wechselseitig verstärken, statt dass Tekmessa 
durch ihren Widerspruch erneut einen Keil zwischen diese beiden treiben 
könnte: Wenn Aias’ Adressaten im Angesicht von dessen Leichnam erkennen, 
was erihnen damals mit seiner Rede mitteilen wollte, dann ist die Chance groß, 
dass sie sich davon überzeugen lassen, dass ihr Herr tatsächlich nicht anders 
konnte." Der Akt des Suizids ist gewissermaßen ein Ausrufezeichen hinter der 


134 Zur Trugrede als ‚Nachtrag‘ gegenüber dem ersten Epeisodion vgl. Gill 1996, 209. 

135 Man kann hier also durchaus einen Fall des häufigen sophokleischen Vorgehens sehen, 
dass der Chor als Zielpublikum einer rhetorischen Auseinandersetzung zwischen 
Figuren fungiert (zu diesem Vorgehen siehe Hawthorne 2009). 

136  Zitiert in Anm. 126 oben. 

137 Vgl. oben 2.2.4.1. 

138 Dabei hat Aias sich die Chance nicht nehmen lassen, die Voraussetzungen dafür zu 
schaffen, dass auch Tekmessa im Angesicht seines vollzogenen Suizids seine Perspektive 
übernehmen könnte, wenn er sie in den vv. 684-686 anspricht und darum bittet, dafür 
zu beten, dass sein Wunsch in Erfüllung gehe (siehe oben zu Anm. 125). Dies wäre 
dann gewissermaßen ein Erfolg auf der ganzen Linie, doch sein primäres Interesse gilt, 
wie bereits im ersten Epeisodion, dem Chor, während Tekmessa sozusagen als seine 
Gegenspielerin fungiert, die er vor allen Dingen erst einmal täuschen muss. 
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durch die Trugrede vermittelten Botschaft, und beide kommunikativen Akte 
entwickeln erst zusammen ihre maximale Wirkung. 

Fir die dramatische Wirkung entscheidend ist nun die Tatsache, dass 
eine derart kommunikativ funktionalisierte Trugrede natürlich auch ein Ein- 
geständnis einer Aporie ist. Denn indem Aias sich dafür entscheidet, sich 
dieses Mittels zu bedienen, verzichtet er darauf, sich auf die Kraft seiner 
Argumente zu verlassen: Das Dilemma, welches das erste Epeisodion geprägt 
hatte, kann er offenbar nicht ohne ein äußeres Mittel, eben das Mittel des 
Suizids, durchbrechen. Dadurch wird die eben beschriebene Situation, dass 
Tekmessa einer offenen Reaffirmation seines Standpunktes erneut einfach eine 
des ihren entgegensetzen könnte, festgeschrieben: Aias hat offensichtlich nicht 
den Eindruck, er habe noch ein argumentatives Ass im Ärmel. Die Trugrede 
ist also eine Reaktion des Aias auf eine Situation, die geprägt ist von einem 
Dilemma, das auch er als unüberwindbar wahrnimmt, in ihrer Form bleibt 
Tekmessas Widerspruch sozusagen konserviert. Dass dieser Situation eine 
Tragik innewohnt, liegt auf der Hand. Denn Aias hat sich offenbar damit 
abgefunden, dass er zuerst sterben muss, um von seinen philoi verstanden 
zu werden: Die anfängliche, sich alleine auf die philia-Beziehung abstützende 
Aufforderung an den Chor, dieser möge ihm beim Suizid helfen (vv. 348-353 und 
356-361), scheint weit entfernt. Es sind offenbar nicht nur der unbarmherzige 
Telamon und die feindlichen Griechen, denen gegenüber er erst im Tod seinen 
Heroismus behaupten kann, es sind seine eigenen treuen Kampfgenossen. Auf 
diese Weise führt Sophokles die Zuschauer besonders durch die auf den ersten 
Blick kuriose Form, in die er Aias seine Rede hat kleiden lassen und die bis 
jetzt in ihrer dramatischen Funktionalisierung nicht befriedigend hat erklärt 
werden können, zurück zum unüberwindbaren Dilemma statt zu einer simplen 
Auflösung. 


2.3.3 Die Prophezeiung des Kalchas: die göttliche Perspektive 


Auf diese Weise nutzt Sophokles die Rhetorik der Involvierung, um den 
Zuschauern eindringlich vor Augen zu führen, dass man in der Frage nach 
der angemessenen Reaktion auf den suizidalen Aias nicht über das Dilemma 
hinauskommt, das durch die Kontrastierung der Perspektiven des Aias auf 
der einen und seiner philoi auf der anderen Seite geschaffen wird. Die darin 
liegende Ambiguität ist die Antwort auf die Frage nach der Beurteilung des 
Aias, mit der die Zuschauer am Ende des Prologs zurückgelassen worden waren. 
Aufgeworfen worden war diese Frage dort durch den Einsatz der Perspektive der 
Athene, die den Zuschauern Aias’ extremistischen Heroismus erschlossen hatte, 
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aus dem sich dieses Dilemma notwendig ergibt. Den Rückbezug auf das Ende 
des Prologs stellt Sophokles nun, nach einem kurzen Lied des Chors, in dem sich 
dieser über den ‚Sinneswandel' seines Herrn gefreut hat, her, indem er die dort 
von Athene beigebrachte Information — Aias hat einstmals ein „hochmütiges 
Wort“ wider die Götter gesprochen und sich so den Zorn der Göttin zugezogen - 
in bis jetzt noch nicht erreichter Deutlichkeit bestätigt. Auf diese Weise schließt 
er gewissermaßen die am Ende des Prologs geöffnete Klammer und schließt so 
die bisherige Stückhandlung, bestehend aus zwei Handlungsbogen, ab. 

Sophokles lässt nämlich einen Boten aus dem Feldlager auftreten, der mitteilt, 
was der Seher Kalchas dort gesagt hatte: Aias müsse unbedingt in der Hütte 
bleiben, in die er nach der Trugrede allerdings gar nicht zurückgekehrt war; 
schaffe er dies bis zum Abend, entkomme er Athenes Zorn, andernfalls aber sei 
er verloren. Wichtig sind nun die Gründe, die Kalchas für diesen Zorn angeführt 
hatte (vv. 758-775): 


TH YAP TEPLOOK KAVONTA OMPATA 

"matte Papeloug mpdc Jev Svonpadiaug 

EPAOX’ Ò HAVTIG, ÖOTIG AVIPATMV PÜOLV 760 
PAaotwv ënerta ur) kat &vðporov pov. 

kelvog A am’ olkwv Oe eEoppapevosc 

AVvoUG KAADG A€YOVTOS NOPEDN TATpÓG. 

ò HEV yàp AUTOV EVVETTEL, „TEKVOV, SoOpt 

BovrAov Kpateiv pév, odv Dec A Kei Kpateiv.” 765 
6 8° bYLKOpTIWS KAPPOVAS THELWaTo, 

»MATEP, VEOIG HEV KaV ó pNdév ðv Opod 

KPQATOG KATAKTHOALT: co dé Kal iya 

Keivev TETTOLIA TOUT’ EITLOTTÜGELV KAEOG.” 

TOOÖVÖ’ EKÖHTEL Hëlen, cita SevtEpov 770 
diac Adavac, vik’ OTpbvovod viv 

nvdat’ én’ ExDpoic xeipa poviay TPETTELV, 

TOT’ AvTLPevel Setvov KPPHTOV € ËTOG: 

»AVAOOA, tois GAAOLOW Apyeiwv erlag 

toto, Kad’ Hpac 6° obsot’ Evprjkeı páx“ 775 


Übergroße und unverständige Leiber stürzen durch schweres Unglück, das die Götter 
senden [760] - so sprach der Seher -, wenn einer, obwohl als Mensch geboren, nachher 
mehr als Menschengemäßes denkt. Jener erwies sich, direkt nach seinem Aufbruch 
von zuhause, als töricht gegenüber seinem Vater, als dieser ihm einen guten Ratschlag 
gab. Dieser nämlich sprach: „Kind, im Kampf [765] wolle überlegen sein, aber immer 


nach dem Willen eines Gottes” Er aber erwiderte, dumm und unverständig: „Vater, 
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zusammen mit den Göttern könnte auch ein Niemand einen Sieg erringen; ich aber 
bin überzeugt, dass ich auch ohne diese Ruhm erlangen werde“ [770] Solch arrogante 
Worte machte er. Und dann, ein zweites Mal, als die Göttin Athene ihn ermutigte und 
anwies, die mordende Hand gegen Feinde zu wenden, hielt er ihr ein furchtbares und 
unsägliches Wort entgegen: „Herrin, den anderen der Argiver [775] stehe bei, bei mir 


aber wird das Kampfgeschehen nie durchbrechen“ 


Darin bestätigt sich die von Athene suggerierte ‚Torheit‘ des Aias, der ein 
„hochmütiges Wort“ wider die Göttin gesprochen hat (vgl. üyıröurtog 766 und 
detvov Appytov T’ Enog 773 neben brépKonov [...] Erog 127 f. sowie k&vónta 758, 
üvovg 763 und Kappdvwc 766 neben Tots [...] o®@ppovog 132). Entscheidend ist, 
dass dabei auch deutlich wird, dass es genau Aias’ Heroismus war, der bei diesem 
Verhalten Pate stand: Aias denkt, er könne auch ohne die Göttin „Ruhm“ (xA&og 
769) erlangen, ja sieht durch ihre Hilfsangebote seinen herausragenden Status 
angegriffen - in der Tat ein Heroismus, der ins Extrem getrieben wird (beachte 
das Übergröße ausdrückende teptoom 758) und sich so ins Negative wendet. Die 
Göttin Athene hatte also im Prolog - natürlich - ‚Recht‘. Entscheidend ist nun 
aber, was zwischen dem Prolog und dem Botenbericht, gewissermaßen zwischen 
der dort geöffneten und hier geschlossenen Klammer, geschehen ist: Dort 
hat Sophokles über zwei Handlungsbogen die Zuschauer darauf hingewiesen, 
dass eine simple Verurteilung des Aias entlang den von Athene im Prolog 
vorgegebenen Linien keine angemessene menschliche Reaktion auf Aias ist. 
Diese Reaktion besteht vielmehr darin, die Ambiguität dieser ‚übergroßen‘ Figur 
anzuerkennen. 


2.4 Der dritte Handlungsbogen: der Tod eines Helden 


Diese Ambiguität bleibt auch im weiteren Verlauf der Handlung greifbar, 
allerdings auf eine ganz spezifische Weise. Der auf den Botenbericht folgende 
Handlungsbogen ist nämlich von einer Entwicklung gekennzeichnet, in deren 
Rahmen Aias’ philoi, nachdem dieser seinen Suizid vollzogen hat, die Perspek- 
tive ihres Herrn übernehmen: Aias habe durch diese Tat sein wahres Wesen 
verwirklicht. Auf diese Weise formuliert Sophokles auf den ersten Blick eine 
Einladung zum ‚hero-worshipping‘, und es scheint, als sei die über die ersten 
beiden Handlungsbogen entwickelte Spannung nur dazu da gewesen, um ganz 
am Ende, und desto deutlicher, im Sinne des Aias überwunden zu werden. Tat- 
sächlich aber ist die sophokleische ‚Botschaft‘ nuancierter. Der Dichter macht 
nämlich deutlich, dass Aias zuerst sterben musste, um diese uneingeschränkte 
Ratifikation seines heroischen Anspruchs durch seine philoi - und damit auch 
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durch die Zuschauer - zu erlangen. Damit erscheint die Ambiguitat des Aias, 
welche die ersten beiden Handlungsbogen geprägt hat, in der Bewunderung 
für einen Aias, der sich bis zum Äußersten treu bleibt, aufgehoben, aber nicht 
überwunden: Der problematische soziale Status dieser ‚übergroßen‘ Figur tritt 
dadurch nur noch deutlicher hervor, dass diese die sie umgebende Gemeinschaft 
erst verlassen musste, um in dieser ‚anzukommen‘. 


2.4.1 Die Suche der philoi: die Hoffnung stirbt zuletzt 


In den Dienst dieser Entwicklung stellt Sophokles dabei erneut die Rhetorik 
der Involvierung. Denn der Botenbericht markiert nicht nur den Abschluss 
der ersten zwei Handlungsbogen, er bietet auch - ganz ähnlich wie das erste 
Stasimon am Ende des ersten Handlungsbogens - den Ansatzpunkt für erneutes 
Engagement. Beim ersten Stasimon hatte diese Tatsache auf dem unerwarteten 
lebendigen Erscheinen des Aias beruht, wo eine einfache Lösung im Sinne 
der philoi plötzlich nicht nur grundsätzlich wünschenswert, sondern denkbar 
erschien. Beim Botenbericht zeigt sich nun eine ähnliche Entwicklung. Denn 
die philoi geben jetzt, wo Aias’ Suizidabsicht auch für sie feststeht, nicht 
auf, sondern vereinen ihre Kräfte und gehen ab, um die Katastrophe zu 
verhindern, stellen sich also einer gemeinsamen Herausforderung, von der 
nicht ausgeschlossen ist, dass sie sie bewältigen können. Denn immerhin hat 
Sophokles mit Aias’ lebendigem Erscheinen nach dem ersten Stasimon schon 
einmal gezeigt, dass man sich als Zuschauer nicht allzu behaglich einrichten 
sollte im Gefühl der Überlegenheit gegenüber Aias’ philoi in ihrem eisernen 
Festhalten an der ‚Heilbarkeit‘ ihres Herrn,'” und Aias ist jetzt außerhalb 
der Hütte, seinen philoi also sogar zugänglicher als hinter der verschlossenen 
Hüttentüre. Natürlich wissen die Zuschauer, dass Aias am Ende sterben wird, 
und können ahnen, dass Sophokles ‚bloß‘ retardiert, doch hier liegt ein Fall 
der ‚Involvierung wider besseres Wissen‘ vor, wie sie oben 1.5.1.1 beschrieben 
worden ist: Die Konvergenz der Perspektiven von Tekmessa und dem Chor 
im Versuch, die Katastrophe zu verhindern, birgt ein Potential, die Zuschauer 
zu engagieren, und zwar wiederum für eine einfache Lösung, durch die sich 
die davor affirmierte Ambiguität der Situation mit einem Schlag bequem in 
Luft auflösen würde. Denn die Basis des Bemühens der philoi ist natürlich, wie 
eben bereits angeklungen, dass sie an ihrem Maßstab festhalten, dass also die 
Trugrede nicht verfangen hat in der kommunikativen Intention, ihre Zuhörer 
erkennen zu lassen, dass Aias unmöglich anders handeln könne. Entsprechend 


139 Vgl. Gardiner 1937, 67. 
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überrascht es nicht, dass Tekmessa unmittelbar vor dem Abgang diese Position 
noch einmal affirmiert (vv. 808 f.): 


EYVOKA yap IN Pwtos NTaTnuEvN 808 
Kal THs TAAaLKs Xapırog ErßeßAnuevn. 


[808] Ich erkenne nämlich, dass ich vom Mann betrogen worden bin und aus der alten 
Gunst ausgestoßen. 


Sie fühlt sich also „betrogen“, statt anzuerkennen, dass Aias mit der Trugrede 
sein eigentliches Wesen offenbart habe, und sieht in Aias’ Suizidalität immer 
noch eine Abweichung von dessen angestammtem Wesen, mit der er ihr 
die vertraute, „alte Gunst“ jetzt plötzlich verweigert (vgl. v. 522). Gelänge es 
den philoi nun, Aias rechtzeitig zu erreichen und irgendwie von seinem Plan 
abzubringen, dann hätte sich mit ihnen auch ihre Wahrnehmung der Situation 
durchgesetzt, Aias hätte sich ‚heilen‘ lassen und wäre von seinem Irrweg 
abgekommen. Für diese einfache Lösung werden die Zuschauer mit dem Abgang 
von Aias’ philoi zu ihrer Rettungsmission engagiert. 


2.4.2 Der Abschiedsmonolog des Aias 


Doch natürlich (?) kommt es anders. Aias erscheint alleine auf der Bühne, nach 
wie vor entschlossen zum Suizid, und hält seinen Abschiedsmonolog, bevor 
er sich - auf offener Bühne oder in irgendeiner Weise vor den Blicken der 
Zuschauer abgeschirmt! - in sein Schwert stürzt. An diese Szene sind die 
Zuschauer, wie eben gesagt, herangeführt worden, indem sie zur Hoffnung 
veranlasst wurden, ein Suizid möge verhindert werden. Auf den ersten Blick also 
handelt es sich hier um ein ‚unhappy ending‘. Tatsächlich aber hat Sophokles 
alles unternommen, um dieser Wahrnehmung entgegenzuwirken, so dass Aias’ 
Suizid im Gegenteil als der Punkt erscheint, auf den die ganze Handlung - 
auch die, wie sich jetzt zeigt, falsche, ja etwas kleinmütige Hoffnung auf eine 
‚Normalisierung‘ - im Rückblick zugelaufen ist, und zwar als Geschichte eines 
Mannes, der zu groß war für diese Welt und darum in ihr nicht bleiben konnte, 
wenn er seinen Frieden finden wollte. Hat er diese dann, im Suizid am Ende 
seiner Rede, endlich verlassen, so erscheint das zentrale Dilemma des Stücks 


140 Die genauen Umstände von Aias’ Suizid sind umstritten (für eine Sammlung von 
Studien zum Thema siehe Most/Ozbek 2015); diese sind hier allerdings nicht eigentlich 
entscheidend, zumal, wie Zeppezauer (2011, 211-213) argumentiert hat, die emotionale 
Wirkung dieser Abschiedsrede (zu dieser siehe unten) so stark ist, dass die Zuschauer 
den Eindruck gewinnen konnten, sie sähen Aias ins Schwert stürzen, auch wenn dies 
nicht der Fall war (so bereits Seale [1982, 165]). 
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überwunden - nicht durch eine intellektuelle Synthese und schon gar nicht 
durch eine simple Auflösung im Sinne der philoi, sondern im Gegenteil durch die 
schiere Kraft von Aias’ Abschiedsszene, die den Gedanken gar nicht aufkommen 
lässt, dass irgendein anderer Ausgang wünschenswert gewesen wäre als genau 
der, den Sophokles hier verwirklicht hat. Kurzum, ‚hero-worshipping‘ ist nir- 
gendwo so einfach wie in dieser Szene. 

Dass dies die von Sophokles intendierte Zuschauerreaktion ist, legt zunächst 
die Tatsache nahe, dass er sich hier für eine Anlage entschieden hat, die in 
den erhaltenen Tragödien einzigartig ist: An keiner anderen Stelle werden 
die Zuschauer direkte Zeugen eines Abschiedsmonologs,'*' hier aber hat sich 
Sophokles entschieden, Aias’ Perspektive maximal in den Fokus zu rücken, 
einen Fokus zumal, den er mit niemandem sonst teilt, wenn er, vollkommen 
alleine auf der Bühne stehend, seine Rede hält. Doch auch die Rede selbst - und 
nicht nur die Umstände ihrer Darbietung - zielt denkbar deutlich darauf ab, 
die Zuschauer Aias’ Perspektive übernehmen zu lassen (vv. 821-823, 826-830, 
831-844 und 852-865'*): 


Erın&a A abrov [sc. das Schwert im Boden] eb repıoteidag fo, 821 
EÜVOUOTATOV TOS’ Avöpl ià THOUS daveiv. 

OUT pèv evokevotnev [...] 

mépov [sc. © Zed] tiv’ Hiv &yyeAov, Kakıv Pat 

TebKpw PEPOVTA, IPATOS wg pe Paotáon 

TEMTOTA THOSE MEPL VEOPPAVTE Eipei. 

Kol ur) ITPOG EXYIPOv Tov katomtEevdeic TTÜLPOG 

pipde Kvoiv TpdBANTOs oiwvoic H EAwp. 830 
[...] KaA® 8° Ayo 

mop tatov Eppv xvoviov eb pe Kopiont, 

Ev KOPAXÖAKOT@ kai taye MHSHPATL 

TAELPAV ÖLapprIgEavra TÕE paoyávo. 

KAA® 5’ Apwyovds THs cei TE TTAPVEVOUG 835 
asi D OPWoag mavta t&v Bpotoig "on, 

oepvac Epıvüg tavirodac, padetv Eu 

npog TOV ATPELSV WS SLOAALPAL TAAG. 

it’, & taxeiaı nolvinol € Epivvec, 

yeveode, ug Peldeode mavdrpov otpatod. 

[...] 

OA’ ovddév Epyov TabdTaA Dpnvetodar pathVv- 852 


141 Vgl. Zeppezauer 2011, 211 mit Anm. 548. 
142 Lloyd-Jones und Wilson (1990a) athetieren nach v. 838 vier und nach v. 853 fünf Verse. 
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AAN APKTEOV TO mpya ObV THYXEL TI. 

® PEYYOG, © ys iepov oikelag néðov 

LYoarapivoc, © matp@ov Eotiag Padpov, 

kKAewat T AdTvat, Kai TO obVTPO*oV YEvOG, 

Kpfvai te motapoi 0 oide, Kal tà Tparka 

TESLA MPOGAVSA, Yaipet’, © TPOPÄG spol: 

Tov’ úpiv Alas tobstoc botatov Dpoct, 

ta A GAN Ev Atdov Tois két pvðýoopo. 865 


[821] Gut befestigt habe ich es [sc. das Schwert im Boden] und ringsum abgesichert, 
damit es diesem Mann den guten Dienst eines schnellen Todes erweisen kann. So 
bin ich gut vorbereitet [...] Sende aber [sc. o Zeus] einen Boten, damit dieser Teuker 
die schlimme Nachricht überbringe und dieser mich als Erster hochhebe, wenn ich 
in dieses blutbenetzte Schwert gestiirzt bin. Und nicht, von einem der Feinde davor 
erspäht, [830] möge ich Hunden und Raubvögeln als Beute zum Fraß vorgeworfen 
werden. [...] Zugleich rufe ich den chthonischen Hermes an, den Geleiter, damit er gut 
über mich wache, wenn ich mit entschiedenem und schnellem Sprung mir mit diesem 
Schwert die Seite durchbohrt habe. [835] Ebenso rufe ich als Helferinnen an die ewigen 
Jungfrauen, die immer alle Leiden unter den Sterblichen sehen, die ehrwürdigen, weit 
ausschreitenden Erinyen, dass sie von mir erfahren möchten, wie ich elend zugrunde 
gehe wegen der Atriden. Kommt, o schnell strafende Erinyen, haltet Euch schadlos 
und schont nicht das gesamte Heer! [...] [852] Aber es bringt nichts, dies sinnlos zu 
bejammern; die Sache ist vielmehr zügig zu erledigen. O Licht, o heiliges Land der 
Heimaterde, Salamis, o Sitz des väterlichen Herds, und Du, berühmtes Athen und 
das verwandte Geschlecht, Ihr Quellen hier und Flüsse und das troische Land, Euch 
alle rufe ich an, lebt wohl, die Ihr mich genährt habt! Dies ist das letzte Wort, das 
Aias zu Euch spricht, [865] den Rest aber werde ich im Hades denen in der Unterwelt 
berichten. 


Ein bezeichnendes Detail ist, dass Aias sich in seinen abschließenden Apo- 
strophen unter anderem an das „berühmte Athen“ wendet, so dass sich die 
Zuschauer von ihm unmittelbar angesprochen fühlen konnten.“ Ebenso ver- 
leiht ihre Länge der Rede eine besondere Eindringlichkeit. Ferner erwähnt Aias 
die philoi an keiner Stelle, so dass die Zuschauer nicht angehalten werden, 
an die Konsequenzen zu denken, die Aias’ Suizid für diese hat. Entscheidend 


er ist die Stimmung, die sie schafft: Aias gibt, beinahe aufgeräumt, im 


143 Vgl. dazu und zum Folgenden Zeppezauer 2011, 211. 
144 Vgl. die eindringlichen Beschreibungen von Reinhardt (1976, 36f.) oder Win- 


nington-Ingram (1980, 55). 
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vollen Bewusstsein dessen, was er da tut - beachte die plastische proleptische 
Darstellung seines Leichnams in den vv. 828 und 834 -, mit sich selbst gänzlich 
im Reinen und ohne jedes Selbstmitleid die „Eintrittskarte“! zu einer Welt 
zurück, in der ihn nichts mehr hält; er räsoniert und argumentiert nicht mehr, er 
soll nicht mehr beurteilt werden, vielmehr kann man das, was er tut, nur noch 
akzeptieren und sich von der ruhigen Entschlossenheit beeindrucken lassen, mit 
der er hier verwirklicht, was ohne Zweifel sein wahres Wesen ist. Dass er dabei 
ganz der Alte bleibt, wenn er in den vv. 843f. um die Vernichtung des gesamten 
griechischen Heeres betet, also den Plan, die Anführer der Griechen zu töten, in 
seiner letzten Stunde noch radikalisiert,'* tut diesem Eindruck keinen Abbruch, 
im Gegenteil: Aias ist der, der er schon immer gewesen ist, doch dass es für 
ihn keinen Platz gibt in dieser Welt, ist eher ein Grund für die melancholische 
Feststellung, dass es nun einmal Menschen gibt, die zu groß sind, um ihren Platz 
zu finden, als kleinlich mit Athene auf Aias’ ‚Torheit‘ und „Schlechtigkeit“ zu 
insistieren. Mit dieser ‚Botschaft‘, so scheint es, kommt der Handlungsbogen 
und damit das gesamte bisherige Stück an ein Ende, effektiv markiert durch den 
Vollzug des Suizids. 


2.4.3 Die Reaktion der philoi 


Tatsächlich aber endet der dritte Handlungsbogen nicht mit dieser Szene, 
vielmehr konfrontiert Sophokles die Zuschauer im Anschluss daran mit der 
Reaktion der philoi, deren Perspektive davor, wie oben 2.4.2 gesagt, aus dem 
Stück ferngehalten worden war. Diese finden die Leiche auf und sind am Boden 
zerstört (vv. 896, 900-903 und 944f.): 


Tex. oixox’, OAWA, anrerópðnpar, pidor. 896 
[...] 
Xo. plot EUV MOTO: 900 


G@HOL, KATETEVEG, Ava, 

TOVOE OVVVAUTAV, TAAG: 

& TAAALPPwWV YUVT}. 

Tex. oipot, téxvov, mpdc ola dovAelag Cvya 

Yopodpev, olot v&V EPEOTÄCL OKONOL. 945 


145 Sicherl 1970, 26. 
146 Vgl. Finglass 2011, ad vv. 843f.: ,[MJutual hostility explains, but hardly justifies, his 
bitter desire for mass carnage“ 
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[896] Tek. Ich bin zerstört, vernichtet, zerschmettert, Freunde! [...] [900] Chor Oh 
weh, meine Heimreise; oh weh, Du hast getötet, Herr, diesen Seekampfgefahrten hier, 
Du Elender; o arme Frau! [...] Tek. Oh weh, Kind, zu was für Sklavenjochen [945] 


gehen wir, was für Wächter bedrücken uns! 


Dass sie in dieser Situation verzweifelt nach Erklärungen und auch nach 
Schuldigen suchen, ist durchaus nachvollziehbar und verstärkt den Eindruck 
ihrer Hilflosigkeit;' auffällig ist jedoch, wem sie Schuld zuschreiben und wem 
nicht (vv. 909-912, 925-932 und 946-960): 


Xo. por epic Groe, olog Op" aipaydne, 

APAPKTOG PlAwv- 910 
YÒ A Ó TAVTA KOQÓG, Ó TAVT’ ALÖPIG, 

KkatnpeAnoa. [...] 

Epeddec, Taras, ëpeAAec ypóvo 925 
OTEPEOPPaV Hp’ EEavbooELV KAKÖV 

Hoipav ATELPEDIWV TOVWV: TOIK pot 

TAVVOXA Kol PAEDOVT 

AVEOTEVALES MLOPPOV 930 
exdodon’ Arpelöcug 

OvAiw obv TATEL. 

LA 

@noL, AVAAYHTOV 

dioo dv EDpdnoas avavd’ 

Epy’ Atpedav tS’ Geet [sc. © Téxpnooa]. 

AA’ Armelpyoı Deó. 

Tex. op av táð’ Zorn THSE un) Ve@v peta. 950 
Xo. üyav Drtepßpıdeg ye THYDOS vvoav. 

Tex. torovde Hëvrot Zrvög 0 Sewn Veög 

TladAas putevet rip Odvocéws Xüpıv. 

Xo. 0 pa KeAaıvorna Duuo Epußpileu 955 
TOALTAAGS &výp, 

yera dé TOIOdE patvopévotic KXEOLV 

TOALV yEADTA, ped, 

Evv te SutAot BacıAng 

kAvovtec Atpeida. 960 


Chor O weh ob meiner Verblendung, alleine bist Du verwundet worden, [910] 


nicht beschirmt von Freunden; ich aber, ganz taub, ganz unwissend, habe mich 


147 Vgl. Finglass 2011, ad wv. 879/880-973. 
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nicht gekümmert [...] [925] Du musstest, Ungliicklicher, Du musstest mit der Zeit 
unbeugsam das schlimme Schicksal vollenden unter unsäglichen Mühen. Solche 
Klagen hast Du mir Nacht und Tag [930] stöhnend kundgetan, wild in Deiner 
Sinnesart, voller Hass auf die Atriden, in Deinem furchtbaren Leiden! [...] Oh weh, Du 
[sc. o Tekmessa] hast beklagt die unsäglichen Taten der beiden ruchlosen Atriden in 
diesem Schmerzensschrei! Aber ein Gott möge das abwenden! [950] Tek. Dies wäre 
nicht geschehen, wenn nicht die Götter ihre Hand im Spiel gehabt hätten. Chor Eine 
allzu große Last haben sie auferlegt. Tek. Ein solches Leid hat die Tochter des Zeus, 
die schreckliche Göttin Pallas, vollendet um des Odysseus willen. [955] Chor Ja, es 
höhnt in seiner schwarzen Seele der vielduldende Mann, er lacht über diese rasenden 
Schmerzen ein lautes Lachen, pheu pheu, und zusammen mit ihm die beiden Könige, 


[960] wenn sie es hören, die Atriden. 


Schuld sind also alle, alle außer einem: Aias selbst. Darin liegt eine prononcierte 
Abkehr von der Reaktion, welche die philoi davor immer gezeigt hatten: Hatten 
sie sich unmittelbar vor Aias’ Abschiedsmonolog - und sogar unmittelbar vor 
der Auffindung des Leichnams - noch bemüht, den Suizid zu verhindern, so 
bedauern sie nun nicht, dass ihnen dies nicht gelungen ist, sondern, dass Aias 
sich ohne ihre Unterstützung umgebracht hat (vv. 909£.);'* sie sehen sich nicht 
mehr „betrogen“ (vgl. vv. 808f. ), sondern bedauern ihre ‚Dummheit‘, die sie die 
Zeichen nicht erkennen ließ (vv. 911-914); sie sehen im Suizid nicht mehr eine 
Abweichung von Aias’ angestammtem Wesen, sondern dessen Vollendung (vv. 
925-932); sie beschuldigen, neben sich selbst, die Atriden und Athene (vv. 946- 
960), statt sich auf den Standpunkt zu stellen, dass Aias’ Suizid zumindest auch 
ein Produkt der ‚Unvernunft‘ ihres Herrn sei. Kurzum, die philoi übernehmen 
Aias’ Perspektive vollständig. Diese Konvergenz verstärkt auf den ersten Blick 
die Einladung zum ‚hero-worshipping‘, die Sophokles im Abschiedsmonolog 
formuliert hatte. Es scheint also, als könne man sich der Feststellung nicht 
entziehen, dass die ganze davor entwickelte Ambiguität nur dazu da gewesen 
ist, um am Ende im Sinne des Aias überwunden zu werden. 

Dies ist nicht ganz falsch: Sophokles hat sich offenbar tatsächlich entschieden, 
die Zuschauer zum Ende besonders auf Aias’ ‚Größe‘ hinzuweisen. Zugleich 
aber bleibt in der Auffindungs- im Unterschied zur Suizidszene die Erinnerung 
daran gewahrt, dass diese Größe eine ‚Übergröße‘ war, die ein grundsätzliches 
soziales Problem darstellt. Die Erinnerung an diese Problematik leistet Sopho- 
kles hier, indem er das Konvergieren der Perspektive der philoi mit derjenigen 


148 Vgl. Reitze 2017, 229 zum Bezug von &papktog piAwv 910 auf Aias’ Bitte unmittelbar 
nach seinem ersten Erscheinen, die Mitglieder des Chors als seine philoi möchten ihm 
dabei helfen, sich zu töten (vv. 348-355 und 356-361, vgl. oben 2.2.4). 
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ihres Herrn als Glücken der Trugrede darstellt (vv. 646-649 und 925-927 sowie 
684-686 und 966-968"): 


Ar. Grouf ó HAKPOG KÄvapidunTtog XpOvog 646 
ber T KÖNAa kai Pavéevta KPUMTETAL 

KODK Zort" KEATTOV OLdEV, GAA’ GALOKETAL 

XO ÖELVÖG ÖPKOG Yai TTEPLOKEAEIG PPEVEC. 

| 

Xo. EneAAeg, todas, EneAkeg xpóvo 925 
OTEPEOPPaV Ap’ EEavbooELV KAKÖV 

Hoipav ATTELPEOI@V TOVWV 


Au. [...] ob dé 

Eow VEOIG EAVODO Aur TEAOUG, yOva, 685 
EÜXOU TEAEIOHAL TObpOV Ov Epa KEP. 

ER 

Tex. T 

epol TTIKPOG TEDVIKEV ý Keivorg [sc. toig Atpeidaug Kai ro Odvocei] 966 
yAuKüg, 

oi Dë TEPTTVÖG- Ov yap NP&OON Tuxeiv 

EKTHOAD ALTO, VAvaTov övrep (ee. 


[646] Ai. Alles, was unsichtbar ist, bringt die große unzählbare Zeit zum Vorschein, 
und verbirgt, was sichtbar ist; mit allem muss man rechnen, und auch der mächtige 
Schwur wird gebändigt und der starre Geist. [...] [925] Chor Du musstest, Unglück- 
licher, Du musstest mit der Zeit unbeugsam das schlimme Schicksal vollenden unter 


unsäglichen Mühen 


Ai. Du aber [685] geh hinein, Frau, und ohne Unterlass zu den Göttern bete, dass 
vollendet werde, was mein Herz begehrt. [...] Tek. [...] [966] Für mich ist der Tod von 
ihm so bitter wie für jene [sc. für die Atriden und Odysseus] süß, für ihn selbst aber 
erfreulich; wovon er nämlich begehrte, dass er es erlange, dies hat er sich verschafft, 


den Tod, den er wollte. 


Aias hatte in der Trugrede gesagt, dass die Zeit alle Wunden heile, aber gemeint, 
dass dies genau nicht der Fall sei; Aias hatte Tekmessa dort aufgetragen, darum 


149 Die vv. 966-968 sind aus v. a. sprachlichen Gründen verschiedentlich athetiert worden 


(so von Reeve [1973, 160f.] oder Finglass [2011, siehe ad vv. 966f.]). Es ist tatsächlich 
denkbar, dass ein Interpolator die Reaktion auch der Tekmessa noch deutlicher als 
Glücken der Trugrede darstellen wollte, doch dieser Eindruck bleibt auch gewahrt, 
wenn man die Verse tatsächlich athetiert. 
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zu beten, dass sich erfülle, was sein Herz „begehrt“ (ëng 686), und damit 
seinen Tod gemeint. Dies erkennen die philoi nun, wenn der Chor sagt, dass 
es unausweichlich gewesen sei, dass Aias sich „mit der Zeit“ (ypOv@ 925) 
umbringen würde, und Tekmessa ausspricht, dass Aias’ Tod sei, was dieser 
schon immer „begehrt“ habe (p&odn 967). Nun ist oben 2.3.2 aber gezeigt 
worden, dass die Trugrede in ihrer Form ein Produkt der Situation war, in der 
sich Aias befand: Ein Räsonnement allein konnte nicht genügen, um seine philoi 
zu überzeugen, sondern musste mit der symbolischen Kraft des physischen 
Akts des Suizids kombiniert werden. Aias musste also, um seinen heroischen 
Anspruch zu verwirklichen, zuerst sterben. Dies nuanciert nun auch die Reak- 
tion, zu welcher der Abschiedsmonolog die Zuschauer eingeladen hatte: Dessen 
Wirkung wäre nicht in der oben 2.4.2 beschriebenen Weise eindeutig gewesen, 
hätte Sophokles dort nicht die symbolische Kraft des (mehr oder weniger) direkt 
vor den Augen der Zuschauer vollzogenen Suizids genutzt - und letztlich nicht 
die Kraft des besseren Arguments. Wenn die philoi hier also Aias’ Perspektive 
übernehmen und Sophokles die Zuschauer so zum ‚hero-worshipping‘ einlädt, 
dann werden diese zugleich daran erinnert, dass die grundsätzliche Ambiguität 
der Figur Aias im Akt der Bewunderung für deren Größe aufgehoben, aber nicht 
überwunden ist: Eine Handlungsanleitung im Hinblick auf den angemessenen 
sozialen Umgang mit solchen Menschen hat die bisherige Stückentwicklung 
gerade nicht geliefert. Die ersten beiden Handlungsbogen haben vielmehr 
gezeigt, dass die distanzierte Feststellung von Aias’ extremistischem Heroismus 
eine solche nicht bietet, und der dritte Handlungsbogen macht deutlich, dass 
die - letztlich auch distanzierte, da nur über die Grenze von Leben und Tod 
hinweg mögliche — Bewunderung eines solchen extremistischen Heroismus 
dies ebenso wenig tut. Der Hinweis auf eine unüberwindbare Grundspannung 
zwischen dem herausragenden Individuum Aias und der dieses umgebenden 
und von diesem abhängigen Gemeinschaft ist also die eigentliche ‚Botschaft‘ des 
bisherigen Stückverlaufs, an die Sophokles die Zuschauer durch die Rhetorik 
der Involvierung herangeführt hat und mit der diese nun, im Anblick von Aias’ 
Leichnam, zurückbleiben. 


150 Zu diesem Bezug vgl. Sicherl 1970, 27; in teprtvög 967 liegt natürlich ferner die 
Erkenntnis, dass Aias Recht gehabt habe, wenn er in den vv. 475f. behauptet hatte, 
„Freude“ nur im Tod finden zu können, und eine Absage Tekmessas an ihr Gegenargu- 
ment, das sie auf die Reziprozität der Freude abstützte (vgl. oben 2.2.4.1). 
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2.5 Der vierte Handlungsbogen: die Fortschreibung der 
Spannung 


Der weiteren Einscharfung dieser nuancierten Botschaft" ist auch der Rest des 
Aias gewidmet, in dem Aias’ Halbbruder Teuker den Leichnam der Titelfigur 
gegen die Versuche der Atriden verteidigt, eine Bestattung zu verhindern. 
Die eben diskutierte Reaktion der philoi auf Aias’ Suizid war nämlich keine 
eigentliche Ruhestelle gewesen, vielmehr hatte sich dort, mit der Klage über das 
Triumphieren von Aias’ Feinden, bereits die kommende Auseinandersetzung 
angekiindigt.'*' In dieser Auseinandersetzung nun schreibt Sophokles die im 
Akt von Aias’ Suizid aufgehobene, aber nicht überwundene Spannung fort, 
wenngleich in einem anderen ‚Phänotyp‘. Dass Teuker bis zu einem gewissen 
Grade als Substitut des Aias fungiert, ist verschiedentlich erkannt worden," 
möglicherweise unterstützt durch die Tatsache, dass beide Figuren von der- 
selben Person gespielt wurden.” Entscheidend für die hier vorzunehmende 
Darstellung ist aber die Erkenntnis, dass Teukers Agieren in einer ähnlichen 
Spannung steht wie dasjenige des Aias. In der ersten Stückhälfte war diese 
Spannung unter dem Gesichtspunkt des Heroismus entwickelt worden: Darf 
sich Aias als Held nicht umbringen, oder muss er dies im Gegenteil tun? Die 
— partielle - Plausibilität von Aias’ Position hatte dabei darauf beruht, dass er 
auf einen realen Bruch der heroischen Reziprozität reagierte; zugleich war aber 
auch die Reaktion seiner philoi plausibilisiert worden, die in Aias’ Reaktion 
einen Bruch mit seiner angestammten Rolle als ihr Beschützer sahen, und 
entsprechend von ihm verlangten, dass er sich zurückhalte - „weiche“ -, wobei 
dieses „Weichen“ aber für Aias wiederum nichts anderes bedeutet hätte, als 
hinzunehmen, was ihm angetan worden ist. 

Dieser dilemmatische Konflikt lässt sich nun auch unter einem anderen 
Schlagwort fassen: demjenigen der Gerechtigkeit, das heißt als Verhandlung der 
Frage, wie weit man gehen soll und darf im Widerstand gegen Unrecht, wie 
es Aias widerfahren ist. Das Motiv der Gerechtigkeit spielt nun im ersten Teil 


151 Vgl. Heath 1987, 196 sowie zu den Effekten dieser Vorausblicke auf der Ebene der 
Sympathielenkung unten 2.5.1. 

152 Zum Beispiel von Knox (1961, 27), Stanford (1963, xlv), Winnington-Ingram (1980, 61 f.) 
oder Lefevre (2001, 63f.); dabei ist der Schwerpunkt aber - insbesondere von Knox 
und Winnington-Ingram und nicht zurecht, wie hier zu zeigen sein wird — darauf 
gelegt worden, dass Teuker, wenn er sich auf das Niveau der Atriden hinabbegebe, als 
Negativfolie zum ‚großen‘ Aias fungiere (so z. B. auch Holt [1981, 281-288] oder Taplin 
(22003, 149]). 

153 Vgl. Ringer 1998, 47. 
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des Aias kaum eine Rolle;'”* wohl aber tut es dies im zweiten Teil, und zwar 
so, dass die Zuschauer konfrontiert werden mit einem Dilemma zwischen dem 
kompromisslosen, maximal aggressiven Widerstand gegen Unrecht, wie ihn 
Teuker vertritt, und den damit spannungsvoll kontrastierten Mahnungen des 
Chors zu einem konzilianteren Vorgehen, wobei aber diese Konzilianz, genau 
wie das „Weichen“, das die philoivon Aias verlangten, letztlich aufnichts anderes 
hinausliefe, als Unrecht hinzunehmen. 

Diese durchgehaltene Spannung ist also ein zentrales einigendes Thema 
der Tragödie Aias, deren Einheit ja bekanntlich oft als Problem betrachtet 
worden ist: Sophokles behält, mit Teuker als Substitut, die Ambiguität des 
Aias präsent und bereitet so die Entwicklung ganz am Stückende vor, wo 
diese Ambiguität, wie unten 2.6 zu zeigen sein wird, noch deutlicher wieder 
in den Vordergrund rückt und unüberwunden stehenbleibt. Auf diese Weise 
schafft der Dichter es also, das ganze Stück ein Stück ‚über Aias‘ sein zu 
lassen, obwohl die Titelfigur sich nach der ersten Hälfte tötet. Doch der Effekt 
dieser Fortschreibung ist nicht nur ‚technisch‘, der Erkenntnisgewinn der hier 
vorgenommenen Diskussion lediglich negativ — der Aias ist kein disparates 
Stück -, entscheidend ist vielmehr, dass gezeigt werden kann, was Sophokles 
durch die Substitution des Teuker für Aias gewinnt: eine besondere Relevanz 
seines Stückes ‚über Aias’ für die Zuschauer. Denn indem er die erste Hälfte 
des Stücks unter dem Gesichtspunkt heroischer ‚Übergröße‘ entwickelt hat, 
bestand bei aller partiellen Nachvollziehbarkeit von Aias’ Reaktion eine gewisse 
Distanz zwischen diesem und den Zuschauern: Aias ist kein ‚gewöhnlicher‘ 
Mensch, seine Situation — die Vorenthaltung der Waffen eines gefallenen 
Troiakämpfers, die Intervention der Athene, der Suizid als Reaktion auf den 
Bruch heroischer Reziprozität - ist keine, die ein zeitgenössischer Zuschauer 
tel quel in seinem eigenen Leben wiederfinden konnte. Bei Teuker liegen die 
Dinge etwas anders: Natürlich ist auch diese Figur aus der Ilias bekannt und 
bewegt sich im homerischen Setting des Stücks. Gleichwohl ist Teuker den 
Zuschauern insofern näher, als er bei seinem ersten Auftritt entschieden nicht 
als ‚übergroße‘ Figur eingeführt wird, sondern, ähnlich wie der Chor und 
Tekmessa, als Figur, die durch Aias’ Suizid in einen Zustand der Hilflosigkeit und 


154 öwk-Wörter kommen in der ersten Stückhälfte lediglich an zwei Stellen vor: In v. 113 
bezeichnet Aias die geplante Misshandlung des ‚Odysseus‘ als öikn (d. h. „Strafe“) und 
in v. 449 verwendet er diesen Begriff für das (seiner Ansicht nach falsche) Waffenurteil: 
Es ist möglich, Aias’ Vorgehen als Kampf gegen Unrecht zu fassen — ansonsten 
hätte Sophokles dieses in der zweiten Stückhälfte nicht unter diesem Gesichtspunkt 
aufnehmen können -, doch dieses Potential war in der ersten Hälfte nicht realisiert 
worden. 

155 Siehe Encinas Reguero 2018, 416 mit Anm. 5, 6 und 9. 
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Verzweiflung versetzt wird.'”° Teuker erscheint also als ‚gewöhnlichere‘ Figur. 
Indem Sophokles nun aber im weiteren Verlauf des Stückes Teuker ganz ähnlich 
wie seinen Halbbruder reagieren lässt - und diese Reaktion mit der Reaktion 
des Chors in Kontrast setzt -, vermindert er die Distanz auch zwischen Aias 
und den Zuschauern: Aias’ Situation, die in der ersten Stückhälfte dargestellt 
worden ist, ist grundsätzlich eine, in die jeder - beispielsweise der ‚gewöhnliche‘ 
Teuker - kommen kann, wenn er sich mit Ungerechtigkeit konfrontiert sieht; 
jeder kann grundsätzlich in die Lage gelangen, ‚übergroß‘ zu werden, über sich 
selbst hinauswachsen zu müssen, doch ein derartiges Verhalten konfrontiert 
eine von einer solchen Person abhängige Gemeinschaft — jede Gemeinschaft, 
also potentiell auch diejenige der Zuschauer, die Polis*” 
Herausforderungen. 


- immer mit besonderen 


2.5.1 Der Agon mit Menelaos: Kampf gegen Ungerechtigkeit, aber 
wie? | 


Zum ersten Mal spürbar wird die eben beschriebene Spannung im Agon des 
Teuker mit Menelaos. Nachdem jener nämlich die Bühne betreten und bestürzt 
vom Suizid seines Halbbruders erfahren hat, erscheint der Atride und will 
ihm die Bestattung verbieten. Damit verwirklicht sich eine Möglichkeit, die 
sowohl Aias wie die philoi bereits davor geahnt hatten. Denn Aias hatte in 
seinem Abschiedsmonolog darum gebetet, dass Teuker die Bestattung seines 
Leichnams gegen seine Feinde durchsetzen möge (vv. 826-830), und die philoi 
hatten damit gerechnet, dass der Suizid ihres Herrn sie und Aias dem höhnischen 
Triumphieren ihrer Feinde - des Odysseus und der Atriden — aussetzen werde 
(vv. 955-960). Diese Vorausblicke haben einen auf der Hand liegenden Effekt 


156 Vgl. die lange Rhesis in den vv. 902-1027. Der Unterschied zwischen Teuker und 
Aias sowie die ‚Gewöhnlichkeit‘ des Ersteren zeigt sich, wie March (1991-1993, 13) 
argumentiert hat, besonders im Verhältnis zum gemeinsamen Vater Telamon: Während 
Aias den Zorn seines Vaters über den Verlust seines heroischen Status gefürchtet hatte, 
da er so dessen eigenen heroischen Status beschäme, sieht Teuker in Telamon einen 
jahzornigen alten Mann, der ihn, den „Bastard“ (vodov 1013), verstoßen könnte, da er 
Aias nicht beschützt hat - nicht eben ‚heroische‘ Sorgen. 

157 Siehe unten 2.7; dass die zweite Hälfte einen Übergang vom fernen homerischen in ein 
stärker polisgebundenes, einem zeitgenössischen Publikum näheres Milieu darstellt, 
ist verschiedentlich festgestellt worden (so von Altmeyer [2001, 47f.]); dennoch sollte 
man diesem Kontrast nicht übertrieben viel Gewicht einräumen: Die das ganze Stück 
prägende Spannung erscheint eher als ein Grunddatum der condicio humana, das aller- 
dings für ein zeitgenössisches, in den Rahmen der Polis eingebettetes Publikum eine 
besondere Relevanz besaß, auf die besonders in der zweiten Stückhälfte hingewiesen 
wird (siehe auch dazu 2.7 unten). 
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im Bereich der Sympathielenkung: Insofern in ihnen mit Aias und den philoi 
Feinde der Atriden als Fokalisatoren erschienen waren, wurden die Zuschauer 
gegenüber diesen negativ disponiert, die Perspektive des Menelaos sieht sich 
also mit negativen Rezeptionsvorprägungen konfrontiert, die ihr Träger über- 
winden muss, wenn er im externen Kommunikationssystem die Sympathie der 
Zuschauer gewinnen will; kurzum, er muss der Erwartung entgegentreten, dass 
er die Situation nutzt, um höhnisch über Aias zu triumphieren und sich dabei, 
wie von Aias’ philoi befürchtet, der hybris schuldig zu machen (vgl. &pußpiler 
955). Diese Herausforderung wird unmittelbar vor Menelaos’ Auftritt noch 
einmal formuliert, wenn der Chor Teuker mit folgenden Worten auf dessen 
Kommen hinweist (vv. 1040-1043): 


un) TElve nakpüv, AAA’ ÖTOGS KPLYELs TAP 1040 
ppacov Tov avdpa, Yo TL VION TAXA. 

Péro yap exDpOV PHta, Kal THY’ KV KAKOIC 

yerAaov & An Kaxovpyos £ElKoıT’ &výp. 


[1040] Sprich nicht lange, sondern tiberlege, wie Du den Mann in einem Grab bergen 
kannst, und überlege, was Du gleich sagen willst. Ich sehe nämlich einen feindlichen 


Mann, und er kommt, um über unsere Übel zu lachen, wie dies ein Übeltäter tut. 


Entscheidend ist nun, dass Menelaos diese Herausforderung nicht besteht, 
sondern eindeutig negativ dargestellt ist (vv. 1047-1054, 1062f., 1066-1076 und 
1085-1090): 


Mev. o0tog, oè Pwva TÖVÖE TOV vekpòv XEpoiv 

HT) ovyKopiCerv, GAN’ ¿ðv ÖTTWG EXEL 

Tev. tivos xäpıv Tood6vd’ AvrAwoag Aöyov; 

Mev. doxodvt’ poi, doxodvta A OC Kpalveı otpatod. 1050 
Tev. oŭkovv Av elmotc fvrıv’ aitiav mpoveic; 

Mev. odobvek’ abtov EATTIGOVTEG OIKOVEV 

ayew Ayaroic Ebppayov te Kai Pirov, 

EENbponev Evvovtec Exdiw Ppvyðv 

[...] 

Ov obvek’ adTOV OTIC EoT’ Avrip OdEvwv 1062 
TOGOUTOV WOTE COPA TULPEvoat TAP, 

[se] 

TPOG taðta pNdév Servov eExpys HEVOC. 

ei yàp BAEMOVTOS ur) Svvýðnpev Kpateiv, 

TAVTWSG Bavovtos y’ apEopeEv, k&v un DÉNG, 

XEpoiv mapevdbvovtec. ob yàp EoD’ SmtOv 
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Adyov akovoat Gë mot’ TIVEANO’ ELdv. 1070 
KaiTOL KAKOD DOC &våpòs Out npótnv 

HNöEV Sicaiodv TOV EPEOTOTwV KALELV. 

ov yap TOT’ OUT’ Gv Ev TÖAEL VOLOL KAAS 

EPOLVT’ Kv, Evdar un KADEOTHKOL SEOs, 

OUT’ AV OTPATOS YE OWPPOVW@G HPYXOLT’ ETL, 1075 
pnõèv PoBov npóßànpa und” aidot< Exov. 

[...] 

kai pr Sox@pev Spavtec av ndapeda 1085 
obk Avriteloeiv oO Av AUT@pEda. 

Epmer TAPGAAGE taðta. npóoðev ODTOS HV 

aidov DBpıorng, viv 6’ yò péy’ od Ppove. 

Kat GOL TPOPHVG TÖVÖE N VAITELV, OTC 

HÌ TOVde VaMTOV AVTOG ÈG TAPAS TESS. 1090 


Men. Du da, Dir befehle ich, beweg den Leichnam nicht mit Deinen Händen, sondern 
lass ihn, wie er ist. Teu. Zu welchem Zweck verschwendest Du Deinen Atem mit einer 
solchen Rede? [1050] Men. Weil ich’s will und weil der’s will, der das Heer befehligt. 
Teu. Möchtest Du nicht sagen, welchen Grund Du vorbringst? Men. Nun, nachdem 
wir gehofft hatten, dass wir von zuhause ihn mitbrächten als einen Kampfgenossen 
und Freund für die Achaier, haben wir herausgefunden, dass wir mit jemandem 
Umgang hatten, der feindlicher war als die Phryger [...] [1062] Deswegen gibt es 
keinen Mann, dessen Stärke so groß ist, dass er den Leib in ein Grab legen könnte. 
[...] Gegen dies erhebe nicht Deinen schlimmen Zorn. Wenn wir nämlich ihn nicht 
bezwingen konnten, solange er am Leben war, so werden wir ihn wenigstens als 
Leichnam beherrschen, auch wenn Du es nicht willst, indem wir ihn mit unseren 
Händen auf die rechte Bahn bringen. Er wollte nämlich, [1070] solange er lebte, nicht 
auf meine Worte hören. Aber es ist die Eigenschaft eines schlechten Mannes, wenn er, 
obwohl er ein einfacher Mann aus dem Volk ist, nicht auf die Oberen hören will. Weder 
nämlich würden in einer Stadt die Gesetze gut eingehalten, wenn dort keine Furcht 
vorhanden ist, [1075] noch würde ein Heer besonnen kommandiert, wenn es nicht 
den Schutz hätte, den Angst und Respekt ermöglichen. [...] [1085] Und wir wollen 
nicht glauben, dass wir, wenn wir tun, was immer wir wollen, niemals wiederum eine 
Strafe leisten, die uns bedrückt. Diese Dinge verlaufen im Wechsel: Früher war der 
hier brennend in seinem Hochmut, jetzt aber denke ich groß. Und Dir befehle ich: 
Bestatte ihn nicht, damit Du [1090] nicht, wenn Du ihn bestattest, selbst ins Grab 
fallest. 


Menelaos betont den Wert des Gehorsams - ein Wert, der grundsätzlich kaum 
bestritten werden kann; entscheidend ist aber, dass er nicht deutlich macht, 
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warum dieser Wert ein Bestattungsverbot rechtfertige. Denn diese beiden 
Momente verknüpft er in der auf unangenehme Weise absurden Behauptung, 
dass Aias jetzt, als Leichnam, ihm endlich den Gehorsam erweisen müsse, 
den er zu Lebzeiten verweigert habe (vv. 1067-1070). Auf diese Weise erweckt 
Menelaos’ Rhesis, statt dieser Erwartung entgegenzutreten, den Eindruck, dass 
er die Situation tatsächlich nutzt, um im Tod über einen Feind zu triumphieren, 
den er im Leben nicht besiegen konnte, so dass sich die Befürchtungen der philoi 
bestätigen. Besonders verräterisch sind die vv. 1087 f., in denen er Aias der hybris 
bezichtigt; denn wenn er sagt, dass „diese Dinge im Wechsel“ verliefen und jetzt 
er an der Reihe sei, „groß zu denken“, dann gerät das „Groß-Denken‘“, das er 
hier für sich in Anspruch nimmt, in gefährliche Nähe zur hybris, derer er seinen 
Feind beschuldigt. Kurzum, Menelaos erhebt hier, inmitten wohlklingender 
Grundsätze über den Wert des Gehorsams, den Anspruch auf ein ‚Recht auf 
hybris‘, entspricht also bis aufs Wort dem negativen Bild einer Person, deren 
Handeln von hybris geprägt ist, das davor von ihm gezeichnet worden ist.’ 
Diese Implikation macht der Chor im Anschluss an Menelaos’ Standpunktrhesis 
explizit (vv. 1091 f.): 


MevéAae, ur) YV@HAG DIOGTIHOAS COPG 1091 
eit’ abrög Ev Javoðov bPptotis yévy. 


[1091] Menelaos, trage keine weisen Sentenzen vor, um dann selbst Hochmut zu tiben 


gegenüber Toten. 


Indem der Chor hier einen Gedanken ausspricht, zu dem die Zuschauer bereits 
während der vorangegangenen Rede durch Menelaos’ Formulierung eingeladen 
worden waren, steht am Ende dieser Rede nicht nur eine eindeutig negative 
Wahrnehmung des Menelaos, der Chor entwickelt aufgrund dieser Fokalisation 
auch ein markiertes Identifikationspotential. Auf diese Weise verteilt Sophokles 
die Sympathien klar zugunsten von Aias’ Verteidigern, die Zuschauer werden 
engagiert für den Kampf gegen Menelaos’ hybris und für die Bestattung des 
Aias. Dieses klare Engagement wird jedoch im weiteren Verlauf des Agons 
unterlaufen, indem, wie oben 2.5 angekündigt, eine Spannung innerhalb der 
Gruppe von Aias’ Verteidigern spürbar wird im Hinblick auf das angemessene 
Vorgehen bei einem solchen Kampf. Diese Entwicklung beginnt mit Teukers 
Erwiderung auf Menelaos’ Rede sowie dem zugehörigen Chorkommentar (vv. 
1093-1102, 1107-1110 und 1115-1119): 


158 Beachte auch die verallgemeinernde erste Person Plural in den vv. 1085f. 
159 Vgl. Cairns 1996, 12f. 
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Tev. o0K Ou ToT’, avdpec, avdpa Bavpcoow’ ETL, 

dc pndév dv yovatow eid’ &papté&vet, 

60° ol okoðvrteç evyeveic MEPUKEVAL 1095 
TOLADD’ &paptávovoriv Ev Adyotc EN. 

ay’, ein’ ét Oppe oO, Å Od oùs Ge 

tovd’ avdp’ Axauoig Setpo obppaxov AaBaov; 

OvK AÙTÒG E€ETAEVOEV WG ALTOD KPATÕV; 

ov od oTpatHyeic TODög; Mod dé Goi AE~v 1100 
Brot" aviooet ov 68 Tiyer’ olKodev; 

Zmréprme Kvaoowv HAVEG, oÙ% OU KPATav 

ES 

GAN @vrep &pyeic &pye, Kal tà oépv’ Zon 

Kóňa Exeivouc: TÖVÖE 8’, cite UN OD ENG 

el0’ KTEPOG OTPATNYOG, ES TAPAS EY 


Drow Sikaiws, ob TO cov Seicas OTOL. 1110 
[ve] 
IPOS TADTA TTAELODG Sedpo kýpvkacs AaPav 1115 


Kal TOV otpatnyòv Åke: TOD SE GOD Yópov 

ot av oTpageiny, Ewg Gu Ås Oldc ep el. 

Xo. 008’ ab torabdtynv yABoocav Ev KaKOIC PIG: 
TH OKANPH yup TOL, kàv mép Ñ, S&KVEL 


Teu. Niemals, Manner, werde ich mich mehr tiber einen Mann wundern, der, wenn er ein 
Nichts ist hinsichtlich seiner Herkunft, sich vergeht, [1095] wenn die, die hochgeboren zu 
sein scheinen, derartige Aussagen verbrechen in ihren Reden! Auf, sag mir nochmal von 
Anfang an, sagst Du, Du habest diesen Mann als einen Kampfgenossen fiir die Achaier 
mit Dir mitgebracht? Ist er nicht selbst als sein eigener Herr losgesegelt? [1100] Wo ist 
Deine Befehlsgewalt ihm gegenüber? Wo ist der Grund, dass Du den Männern befehlen 
darfst, die er von zuhause hierhergeführt hat? Als Herr von Sparta bist Du gekommen, 
nicht als Herrscher über uns [...] Aber gebiete denen, denen Du gebietest, und tadle diese 
mit geschwollenen Reden; diesen aber, ob Du’s nun willst oder der andere Feldherr oder 
nicht, werde ich ins Grab [1110] legen, und das mit Recht, ohne mich vor Deinem Mund 
zu fürchten. [...] [1115] Gegen dies bringe noch mehr Herolde hierher, ja den Feldherrn 
selbst; ich könnte mich nicht um Dein Geschwätz bekümmern, solange Du so bist, wie Du 
bist. Chor Auch eine solche Rede mag ich nicht unter üblen Umständen; das Starrsinnige 
nämlich beißt, und ist es noch so gerecht. 


Teuker nimmt die Verteidigung des Aias an die Hand, indem er sich gegen 
Menelaos’ Bestattungsverbot zur Wehr setzt. Die intendierte Wirkung seiner 
Rede lässt sich am besten nachvollziehen, wenn man zunächst den Kommentar 
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des Chors in den vv. 1118f. betrachtet. Dieser ist angesichts der Situation - 
Teuker und der Chor stehen ja auf derselben Seite — überraschend“ kritisch: 
Was Teuker sage, sei zwar „gerecht“ - beachte, dass in o08’ 1118 auch die 
Kritik des Chors an Menelaos greifbar bleibt -, aber die „Härte“ oder „Unnach- 
giebigkeit“, die er dabei an den Tag lege, missfällt dem Chor. Auch wenn diese 
Kritik des Chors überraschend ist, so hat Sophokles diese doch mit einem 
hohen Maß an Plausibilität versehen, und zwar auf zwei Weisen: Zum einen 
hatte Teuker - gemäß einem in sophokleischen Agonen häufigen Verfahren’ 
— zu Beginn seiner Rede den Chor und nicht seinen Kontrahenten Menelaos 
direkt angesprochen, so dass die Funktion des Chors als Fokalisator deutlich 
beglaubigt wurde. Die Zuschauer haben mit dem Chor als dem Adressaten von 
Teukers Rede einen Vertreter im internen Kommunikationssystem, und seine 
Reaktion ist entsprechend besonders verbindlich. Zum anderen zeichnet sich 
die Kritik des Chors, ähnlich wie bereits im Anschluss an Menelaos’ Rede, durch 
einen hohen Grad an Spezifizität aus, ist also mehr als ein stereotyper, wenig 
relevanter Einwurf, wie Chorkommentare in tragischen Agonen - ob zurecht 
oder nicht - häufig betrachtet werden.'‘ Denn einen - in der Sekundärliteratur 
kurioserweise nicht gewiirdigten’® - Anspruch auf Gerechtigkeit hatte Teuker 
tatsächlich erhoben, wenn er Menelaos in den vv. 1108-1110 versicherte, dass er 
Aias „mit Recht“ (Stcaiwes 1110) bestatten werde. Diesen Anspruch erkennt der 
Chor also an, doch er macht zugleich deutlich, dass ihm die sprachliche „Härte“ 
und „Unnachgiebigkeit“ missfällt, mit der Teuker diesen verfolgt. Auch damit 
spricht er etwas an, was in Teukers Rede ohne Frage greifbar gewesen war: 
Teukers Rede war in der Tat durch ein hohes Maß an Aggressivität und durch 
ein Fehlen jeden Bemühens um Verständigung gekennzeichnet. Dies lässt sich 
am besten nachvollziehen, wenn man einen Blick auf die moderne linguistische 
Pragmatik wirft, genauer die ‚politeness‘-Theorie, welche die Mittel entwickelt 


160 Finglass 2011, ad vv. 1118f.: „a startling intervention“. 

161 Siehe Hawthorne 2009, bes. 30f. 

162 Vgl. Heath 1987, 127f. 

163 Siehe Pfeiffer-Petersen (1996, 24: „Er [sc. Teuker] nennt [sc. in v. 1125] gleichzeitig zum 
ersten Mal in diesem Gespräch die Grundlage seines Selbstbewusstseins: Ebv ro Sikai~@ 
vermag er sich sogar gegen die Atriden zu behaupten“), Blaise (1999, 397: „Teucros 
attaque enfin [sc. in v. 1125] Menelas sur un autre terrain important que l’Atride n’a 
pas occupé, comme il l’aurait di en tant que gouvernant, celui de la justice“; beachte 
indes auch Menelaos’ Erwähnung der Gesetze in v. 1073) oder Finglass (2011, adv. 1125: 
„Teucer at last raises the notion of justice“), die alle das Thema der Gerechtigkeit erst 
in v. 1125 eingeführt sehen; vgl. ferner Finglass 2011, ad vv. 1316-1373: „Teucer made 
a single reference to justice in his stichomythia with Menelaus [sc. in v. 1125]“ - das 
stimmt, doch dieser ging eine Erwähnung der Gerechtigkeit in seiner Standpunktrhesis 
voran. 
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hat, die intuitiv spürbare ‚Höflichkeit‘ (und, e negativo, ‚Unhöflichkeit‘) von 
kommunikativen Akteuren zu beschreiben.’ 

Das zentrale Konzept dabei ist dasjenige des ‚Gesichts‘, das jeder kommu- 
nikative Akteur gewahrt sehen und das er nicht verlieren möchte, also des 
positiven Selbstbildes eines Gesprächspartners, das man, wenn man ‚höflich‘ 
sein will, bestätigen und nicht angreifen sollte - und das man umgekehrt, wenn 
man ‚unhöflich‘ sein will, bewusst bestreiten und angreifen kann.'® Fragt man 
nun nach Menelaos’ Selbstbild, dann fällt auf, dass er sich ostentativ auf die 
Macht seines Wortes als Befehlshaber des griechischen Heeres verlassen hatte: 
Aias darf nicht bestattet werden, da er (und Agamemnon, der Oberfeldherr) dies 
nun einmal so wollen (vv. 1050f.), und entsprechend leitet er seine Wiederho- 
lung des Bestattungsverbotes am Ende seiner Rhesis ostentativ nicht aus dem 
Vorangegangenen ab, sondern beginnt diese mit „Und Dir befehle ich..“ (vv. 
1089 f.). Auch wenn es sich bei dieser Sit-pro-ratione-voluntas-Attitüde natürlich 
ihrerseits um bewusste ‚Unhöflichkeit‘ gegenüber Teuker handelt. In so ist es 
kein grundsätzlich undenkbares kommunikatives Vorgehen, im Interesse einer 
Verständigung darauf abzuzielen, Menelaos’ ‚Gesicht‘ zu wahren, also zum 
Beispiel auf seine Situation als Befehlshaber einzugehen und seine Autorität 
grundsätzlich anzuerkennen. Entscheidend ist, dass Teuker das Gegenteil dessen 
tut, also strategisch ‚unhöflich‘ ist. Auffällig an seiner Rede ist nämlich die hohe 
Dichte an metakommunikativen Aussagen, mit denen Teuker sich zu Menelaos 
als ‚Sprechakteur‘ äußert und damit den von diesem erhobenen Anspruch auf 
Gehorsam kraft seines Wortes aufnimmt, doch dies, um diesen zu bestreiten, 
also auf das Herz des von Menelaos entworfenen Selbstbildes zielt, dessen 
‚Gesicht‘ bedroht: Dessen „Vergehen“ ist eines „in Worten“ (v. 1096), er solle 
Teuker „noch einmal sagen“, welche Verfügungsgewalt er über Aias habe (vv. 
1097 f.), und die Spartaner — nicht aber andere, denen er nichts zu sagen habe - 
mit „wohlklingenden Worten“ tadeln (vv. 1107f.), er, Teuker, fürchte Menelaos’ 
„Mund“ nicht (v. 1110) und dieser solle „noch mehr Herolde“, ja seinen Bruder 
mitbringen, sein „Geschwätz“ werde ohne Wirkung bleiben (vv. 1115-1117). 
Statt Menelaos’ Anspruch auf Gehorsam kraft seines Wortes als Befehlshaber 
zu bestätigen, stellt Teuker dessen Worte also als bloße Worte dar, die ihn nicht 
beeindrucken könnten, unternimmt also offensichtlich gar keinen Versuch zur 


164 Vgl. oben Anm. 79. 

165 Siehe Brown/Levinson ?1987, 61-64; für eine Anpassung dieses Modells auf die ‚Unhöf- 
lichkeit‘ siehe Culpeper 1996. 

166 Konkret handelt es sich dabei um eine ostentative Verweigerung der ‚Höflichkeitsstra- 
tegie‘, die darin liegt, Gründe für ein Anliegen vorzubringen (siehe Brown/Levinson 
21987, 128£.). 
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Verständigung, sondern greift das ‚Gesicht‘ seines Kontrahenten frontal und 
maximal aggressiv an. Dies kritisiert der Chor nun, da er es offensichtlich für 
das falsche Vorgehen im Streben nach Gerechtigkeit hält, und diese Reaktion 
erscheint, wie gesagt, grundsätzlich durchaus plausibel; entsprechend hat es 
auch nicht an Verurteilungen des Teuker entlang den vom Chor vorgegebenen 
Linien gemangelt.'” 

Entscheidend ist nun aber, dass das Identifikationspotential der Chorreaktion 
nicht derart unproblematisch bleibt, sondern Teukers weitere Äußerungen 
deutlich machen, dass seine Aggressivität für ihn eine bewusste kommunikative 
Strategie im Kampf für Gerechtigkeit ist und nicht, wie vom Chor impliziert, 
ein Zeichen von Unzulänglichkeit. Auf diese Weise tritt sein spezifischer Hand- 
lungsansatz, seine Reaktion, spannungsvoll neben die Perspektive des Chors 
und dessen Mahnung zu einem konzilianteren Vorgehen. Entscheidend dafür 
ist folgende Passage in der Konfliktstichomythie, die an den Chorkommentar 
anschließt (vv. 1120-1125): 


Mev. ò To&öTng Eoıkev où opikpòv Ppoveiv. 1120 
Tev. où yàp Bavavoov Try TEXVNV ERTNoÄAUNv. 

Mev. éy’ Av TL Koumtäceeg, Hons’ ei AcBotc. 

Tev. Kav Wırög &pkéoa ool yY @mALopEevo. 

Mev. 1) yYAGood oov Tov DupLOV ws Setvov TpEEL. 

Tev. Edv TH kaio yap péy’ Zero Ppoveiv. 1125 


[1120] Men. Der Bogenschütze, so scheint es, denkt ganz schön groß. Teu. Ja, denn 
es ist keine unqualifizierte Tätigkeit, in der ich mich ausgebildet habe. Men. Große 
Töne würdest Du spucken, wenn Du einen Schild führtest. Teu. Auch leichtbewaffnet 
könnte ich mich gegen Dich verteidigen in Deiner vollen Rüstung. Men. Deine Zunge 
lässt Deinen Mut gewaltig schwellen. [1125] Teu. Ja, denn wenn man die Gerechtigkeit 


auf seiner Seite hat, ist es erlaubt, groß zu denken. 


Wie die dritte Person in v. 1120 zeigt, nimmt Menelaos hier Teukers Strategie 
auf, den Chor als Adressaten anzusprechen.'® Dies hat den Effekt, dass die Per- 
spektive des Chors - und damit auch sein Urteil über die Unzulänglichkeit des 
Teuker als eines ‚Sprechakteurs‘ - präsent bleibt. In dieser Situation sagt Teuker 
nun, dass es, wenn man die Gerechtigkeit auf seiner Seite habe, erlaubt sei, 
„groß zu denken“. Dabei bezeichnet er mit diesem „Groß-Denken“ das Vorgehen, 
als ‚bloßer Bogenschütze‘ dem Heerführer Menelaos zu widersprechen, also 
das Vorgehen, auf dem, wie oben gesehen, die Aggressivität seiner Standpunkt- 


167 Siehe Anm. 152 oben. 
168 Vgl. Hawthorne 2009, 31. 
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rhesis beruht hatte, in der er den Statusanspriichen des Atriden widersprochen 
hatte.’ Kurzum, Teuker macht hier deutlich, dass sein sprachliches Agieren 
kein ‚Unfall‘ ist, sondern eine bewusste kommunikative Strategie im Kampf um 
Gerechtigkeit, konkret in seinem Bestreben, die Bestattung seines Halbbruders 
„gerechterweise“ ins Werk zu setzen. Entscheidend ist nun, dass der weitere 
Verlauf der Konfliktstichomythie zeigt, dass er damit erfolgreich ist, Sophokles 
also deutlich macht, dass es gute Gründe für ein Vorgehen wie das von Teuker 
gewählte gibt (vv. 1126-1136, 1147-1155 und 1159-1163): 


Mev. ikara yap TOvd’ evtvxeiv KTELVAVTO pe; 

Tev. xteivavta; dewov y’ stoe, ei Kai Gis davov. 

Mev. deög yap EKowleı pe, THOSE y’ OLYOpCL. 

Tev. ug vov tina Deoge, Yeoig ceowpévoc. 

Mev. éy@ yap av Wego Saytovev vopouc; 1130 
Tev. ei rope Bavovtac OÙK EXC DANTE TAPOV. 

Mev. tovc y’ avtdc abtobd moAepiouc: ob yap kadóv. 

Tev. Ñ ool yap Alag noA&nıog mpovotn moté; 

Mev. uootur épicer Kai ob TOOT’ NIITIOTAOO. 

Tev. KAémtyns yap abtod WhPoroLdc NÜPEING. 1135 
Mev. év tois Sikaotaic, O0K poi, TOS’ EopaAn. 

[l] 

oŭto [sc. wie bei einem großsprecherischen Matrosen, der sich im Sturm 
plötzlich wegduckt und schweigt] Aë kai oè kai tò oòv AGBpov otópa 
OJLKPOD vé@ous TAY’ Ou TIG EKITVEÜOOG HEYAG 

ELO kartaoßeosıe nv TOAATV Bonv. 

Tev. ey dé y &vöp’ önona popias TAEwv, 1150 
OC Ev Kakoic UBpie Toiot TOV TTEAAC. 

KAT’ AVDTOV ELGLO@V TIC EUYEPTIG épo 

öpyrjv F dpoios eine toroðtov Adyov, 

,ovopore, ur) Spa Tobs TEUVNKÖTAG KAKAS: 


ei yàp noNoeıg, of nnpavovpevos“ 1155 
[sal 

Mev. are Kai yàp aioypov, ei TTÜVOLTO TIG 

Aöyoıg koAdlewv o BLaleodau népa. 1160 


Tev. &pepré vvv. kàpol yàp AloXLOTOV KADELV 
avdpoc pataiov pAabdp’ ënn pvðovpévov. 
Xo. éotat peyaAns Epıöög Tic Ou, 


169 Vgl. Cairns 1996, 12f. zum Bezug des hier verhandelten „Groß-Denkens“ auf das 
spezifisch sprachliche Agieren des Teuker. 
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Men. Ware es denn gerecht, dass es diesem gut erginge, nachdem er mich getötet hat? 
Teu. Getötet? Wundersames berichtest Du, wenn Du lebst, nachdem Du gestorben 
bist. Men. Ein Gott nämlich hat mich gerettet, seinetwegen bin ich am Leben. Teu. 
Beleidige die Götter nicht, nachdem Du von Göttern gerettet worden bist! [1130] 
Men. Störe ich mich etwa an den Gesetzen der Götter? Teu. Ja, wenn Du hier bist, 
um die Bestattung von Toten zu verbieten. Men. Die Bestattung meiner eigenen 
Kriegsgegner? Ja, denn diese ist schlecht! Teu. Ist Dir Aias jemals als Kriegsgegner 
gegenübergetreten? Men. Ich habe ihn gehasst und er mich; das wusstest Du doch 
auch. [1135] Teu. Ja, denn es hat sich gezeigt, dass Du ein Stimmendieb und -fälscher 
bist. Men. Das Urteil ist durch die Richter gefällt worden, nicht durch mich. [...] So [sc. 
wie bei einem großsprecherischen Matrosen, der sich im Sturm plötzlich wegduckt 
und schweigt] wird auch bei Dir und Deinem losen Mundwerk ein aus einer kleinen 
Wolke entstandener großer Sturm das laute Geschrei wegfegen. [1150] Teu. Ich aber 
habe einen Mann gesehen, einen rechten Toren, der sich hochmütig zeigte angesichts 
des Leidens seiner Nachbarn. Dann aber hat ihm einer, der mir ähnlich ist und gleich 
an Charakter, folgendes Wort gesagt: „Mensch, tue nicht Unrecht an den Toten; [1155] 
wenn Du dies nämlich tust, dann, so sei versichert, wirst Du es bereuen‘ [...] Men. 
Ich gehe weg; denn es ist beschämend, wenn einer erfahren sollte, [1160] dass mit 
Worten tadelt, wer doch Gewalt anwenden könnte. Teu. Verschwinde bloß! Auch für 
mich ist es nämlich äußerst beschämend, einem Schwätzer zuzuhören, der dummes 
Zeug redet! Chor Das wird ein Streit werden, voll von Gezänk. 


Teuker hält an seinem Gerechtigkeitsanspruch fest, ja lädt diesen religiös auf, 
wenn er betont, dass es gegen die göttlichen Gesetze verstoße, Aias nicht zu 
bestatten (v. 1129), und sieht sich ausdrücklich im Kampf gegen Menelaos’ 
hybris (vv. 1150f.). Dabei aber ist Aggressivität nach wie vor ein prägendes 
Merkmal von Teukers sprachlichem Agieren, man kann sogar sagen, dass er 
geradezu eristisch wird: In den vv. 1127 und 1133 hängt er Menelaos an dessen 
Wortwahl auf, und in v. 1135 erhebt er einen Schiebungsvorwurf, der einer 
Grundlage entbehrt.'” Doch er ist erfolgreich, wie der Abschluss des Gesprächs 
zeigt: Nachdem Menelaos Teuker erneut als bloßen Maulhelden angegriffen 
hat, der ihn nicht beeindrucken könne, also das Thema der Effektivität von 
Teukers sprachlichem Agieren erneut aufgekommen ist, kontert dieser den 
ainos, die Beispielgeschichte, des Atriden vom feigen Matrosen (siehe oben vv. 
1146-1149) - und Menelaos geht mit den vv. 1159f. ab. Indem er dabei mit 
Gewalt droht und es als „schändlich“ bezeichnet, „mit Worten zu tadeln“, wo er 
doch Gewalt brauchen könne, gibt er den Anspruch auf Gehorsam kraft seines 
Wortes auf, den er zu Beginn des Gesprächs so aufreizend vor sich her getragen 


170 Siehe van Erp Taalman Kip 1996, 524-526. 
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und den Teuker durchgehend angegriffen hatte. Dadurch wird deutlich, dass 
der Agon mit einem Sieg des Teuker endet: Dessen Strategie, sich gar nicht 
um Verständigung zu bemühen, sondern Menelaos mit maximaler Aggressivität 
zu begegnen, hat sich ausgezahlt. Es gibt also offenbar gute Gründe für eine 
Strategie wie die seine; insbesondere wirft Teukers Erfolg natürlich die Frage 
auf, ob er einen solchen auch mit der vom Chor angemahnten Konzilianz, dem 
Verzicht auf „Unnachgiebigkeit“ und „Härte“, hätte erreichen können: Welche 
Möglichkeit gibt es, gegenüber jemandem wie Menelaos konziliant aufzutreten, 
außer der, effektiv zu akzeptieren, was dieser tut? 

Dennoch hat Sophokles dafür gesorgt, dass die kritische Reaktion des Chors 
nicht einfach verdrängt wird, und zwar dadurch, dass er diesen ganz am Ende des 
Agons kritisch-distanziert den eristischen Charakter der Auseinandersetzung 
feststellen lässt (v. 1163), an dem Teuker, wie eben gezeigt, wesentlichen 
Anteil gehabt hat. Insbesondere das Futur in der Chorreplik richtet den Blick 
dabei in die Zukunft und erinnert die Zuschauer daran, dass Teukers Sieg im 
Moment nur vorläufig ist und es im Gegenteil zu einer weiteren Eskalation 
kommen könnte, wie sie Menelaos bei seinem Abgang angekündigt hatte und 
an der Teukers Aggressivität nicht ohne Schuld wäre. Der Agon kreiert also 
eine die Zuschauer involvierende Spannung zwischen zwei unterschiedlichen 
Vorgehensweisen im Kampf für die gerechte Bestattung des Aias, für die es 
jeweils gute Gründe gibt, die aber jeweils auch spezifische Defizite aufweisen: 
Aggressivität und Konzilianz, vertreten durch Teuker auf der einen und den 
Chor auf der anderen Seite. Diese Spannung wird im weiteren Verlauf des 
Stückes, genauer im Agon mit Agamemnon, an das zentrale Dilemma der ersten 
Stückhälfte zurückgebunden. 


2.5.2 Die Vorbereitung der Bestattung: engagiert für die gerechte 
Sache 


Bevor dies der Fall ist, steht indes ein Einschub, der die Vorbereitung der Bestat- 
tung des Aias durch Teuker und den Chor darstellt. Der Effekt dieses Einschubs 
besteht darin, die Zuschauer daran zu erinnern, dass die Spannung, die im Agon 
mit Menelaos generiert worden ist, eine ist bezüglich der angemessenen Mittel 
im Kampf für die gerechte Bestattung des Aias, aber keineswegs in Frage stellt, 
dass eine Bestattung unbedingt wünschenswert ist. Der Einschub hebt also 
die davor generierte Spannung im Modus des Engagements auf, bereitet aber 
zugleich ihr Wiederauftreten im anschließenden Agon mit Agamemnon vor. 
Entscheidend dafür, dass die Zuschauer hier noch deutlicher für das Ziel 
der Bestattung des Aias engagiert werden, sind drei Sympathielenkungsme- 
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chanismen. Der erste ist derjenige der Konvergenz. Die Replik des Chors im 
Anschluss an Menelaos’ Abgang war namlich mit der oben 2.5.1 besprochenen 
kritisch-distanzierten Feststellung des eristischen Charakters des vorangegan- 
genen Streitgesprachs nicht zu Ende gewesen, vielmehr hatte er unmittelbar 
danach den Blick auf das gerichtet, was in der aktuellen Situation getan werden 
kann und soll (vv. 1164-1175 und 1182-1184): 


Xo. [...] 

AAN oc Sbvacat, TedKpe, Taybvac 

omevdoov Komm KÜTTETÖV TLV’ LÖELV 1165 
THO’, Evdar Bpotoig TOV &eipvnotov 

TAPOV EVPHEVTA KAVEEEL. 

Tev. Kai uv és HUTOV KaLpOV Olde TAT OLOL 

TAPELOLV KVSPOG TOLSE Matic TE Kai yov, 

THPOV TEPLOTEAODVTE ÖUOTTVOU veKpod. 1170 
Ó Mal, TPdcEdde Sedpo, Kai otadeic néha 

IKETNG EPA TATPOG, Oc 0’ EyEivato. 

Dake dé TPOOTPOMALOG EV XEPOLV EXWV 

KÖHAG Eas Kai THOSE Kai OMUTOD TpÍTOV, 

iktnpıov Dnoaupov. [...] 1175 
bpletc TE ur) yovaikes Our avdpav néa 1182 
TAPEOSTAT’, HAN’ APTYET, EOT EY HOA 

TÄÜPOD pEANVEIc THde, Kav Nndeic Ex. 

Chor [...] Auf jetzt, Teuker, beeil Dich, so gut Du kannst, [1165] um Dich um eine 

hohle Grube zu kümmern für ihn, wo er das modrige Grab besitzen wird, ein ewiges 

Denkmal für die Sterblichen. Teu. Zur richtigen Zeit sind diese gekommen, das Kind 

und die Frau dieses Mannes, [1170] um das Grab des unglücklichen Toten zu umfassen. 

O Kind, komm her, stell Dich nahe hin und berühre als ein Schutzflehender den Vater, 

der Dich gezeugt hat. Sitze hier als Bittflehender und halte in den Händen Haar von 

mir, von ihr hier und von Dir selbst als Drittem, [1175] einen Schutzflehenden-Schatz. 

[...] [1182] Ihr aber stellt Euch - nicht wie Frauen, sondern wie Männer - nahe hin und 

leistet Hilfe, bis ich komme, nachdem ich mich um ein Grab für ihn hier gekümmert 


habe, auch wenn man es mir verbieten will. 


Der eben zitierte Austausch zeigt nun, wie Teuker den Auftrag des Chors an- 
nimmt und diesem seinerseits Anweisungen gibt, Aias’ Leichnam zu bewachen. 
Die Zuschauer beobachten also, wie Teuker und der Chor ihr Agieren auf das 
gemeinsame Ziel ausrichten, die Bestattung des Aias zu sichern, für die somit 
auch die Zuschauer von neuem deutlich engagiert werden. Diesem Effekt dient 
auch der zweite Sympathielenkungsmechanismus, derjenige der Schaffung 
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eines emotionalen ‚Sogs‘. Denn eine Maßnahme, die Teuker trifft, besteht 
darin, Tekmessa und Eurysakes als Supplikanten beim Leichnam des Aias zu 
arrangieren, womit auf der Bühne ein Tableau entsteht, das eine sehr starke 
pathetische Wirkung gehabt haben muss.'” Der dritte Sympathielenkungsme- 
chanismus besteht darin, dass die Vorbereitungen für die Bestattung des Aias 
die Zuschauer in ihrer lebensweltlichen athenischen Identität ansprachen. Denn 
der Chor beschreibt das Grab, in dem Aias bestattet werden soll, als „ewiges 
Denkmal für die Sterblichen“ (vv. 1166 f.); zusammen mit dessen Benennung als 
„hohle Grube“ (v. 1165), womit in der Ilias das Grab des Achill bezeichnet wird 
(Il. 24,798), sowie der Verwendung des Verbes katexwo in v. 1167, das den Besitz 
eines Kultgrabes durch einen Heroen beschreiben kann, verweist Sophokles 
auf die Heroisierung des Aias.’ Wenn man nun bedenkt, dass der Heros Aias, 
wie oben 2.2.2 bereits gesagt, für die Athener eine besondere Bedeutung, ja in 
der Stadt selbst einen Schrein besaß, auch wenn sein eigentliches Grab in der 
Troas verortet wurde, 7 dann wird deutlich, dass Sophokles den Bogen von der 
hier betriebenen Bestattung des Aias in die Lebenswelt der Zuschauer schlägt. 
Auf diese Weise können sich die Zuschauer noch besser mit dem gemeinsamen 
Ziel der auf der Bühne anwesenden Akteure identifizieren und werden so noch 
deutlicher dafür engagiert. 


2.5.3 Der Agon mit Agamemnon: Kampf gegen Ungerechtigkeit, 
aber wie? Il 


Dieses Engagement führt jedoch im weiteren Verlauf des Stückes erneut in 
eine Fortsetzung der davor generierten Spannung zwischen unterschiedlichen 
Reaktionen auf die Bedrohung des gemeinsamen Ziels durch die Atriden. Dies 
leistet der Agon Teukers mit Agamemnon, der nach einem Lied, in dem der 
Chor seine Verlorenheit angesichts des nicht enden wollenden Kriegs vor Troia 
besungen hat, erscheint und eine Standpunktrhesis hält (vv. 1226-1263): 


oè St} TH Sewer phat’ yyEAAovoi por 
TAHVaL kad’ HOV OS’ &vorpoktei xaveiv. 
oé TOL, TOV EK TG aiyparwtidoc Aën: 


171 Vgl. zur pathosgeladenen Wirkung dieses Tableaus z. B. Finglass 2011, ad vv. 1163-1167 
sowie zum spezifischen Supplikationscharakter Burian 1972, 152. 

172 Vgl. Henrichs 1993, 171-175; Burian (1972) weist zurecht darauf hin, dass sich die 
rituelle Dynamik der Supplikation und die rituelle Dynamik der vorweggenommenen 
Heroisierung des Aias wechselseitig verstärken. 

173 Vgl. Henrichs 1993, 175f. mit Anm. 39f. 
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Å Tov tpageis KV UNTPdc ebyevoüg GTO 

bY EPovets KAT’ kpv WÖOLTTÖPEIG, 1230 
OT OVdEV OV TOD UO &VTÉOTNG UTEP, 

KOUTE OTPATNYOUG OUTE VavLaAPXOUG HOAEIV 

Hpac Ayav obte ood Siwpdoa, 

AAN” ALTOS KPY@V, WG OV phs, Alas Ae 

TADT’ obk AkOvEL HEYaAa POG SoLAWV kakó; 1235 
moiov Kéxpayac Avöpög 5’ brép~Ppova, 

Ov PavtOS 0 MOV OTKVTOS ODTEP OUK EY; 

obk ap’ Axmuoig Avöpeg eioi mA öde; 

"mue Doc Eoıynev TOV AyAAgiov dmAwv 

ayavac Apyetotor knpvéa tote, 1240 
el MAVTAXOD Pavovped’ èk TevKPOV Karol, 

KOUK GpkKéoel TOD’ bpLv Od’ TIOONHEVOLG 

ELKELV & tois TOAAOLOL TpEOKEV KPLTAtic, 

AAN” aiév NAS t Kakoig Badeite ou 

t) obv 86Aw kevtýoeð oi Aedeippévor. 1245 
EK TOVOE HEVTOL TOV TPÓTOV OÙK KV TOTE 

KATHOTAOIG YEVOLT’ Cv ODÖEVOG VÓpOV, 

ei TOUS Siky vIK@VTAG EEWUTISOHEV 

Kal Tovs ÖNLOVEV EIG TO TPOGVEV GEOpEV. 

OA’ eipktéov TAS’ EoTiv- où yàp oi MAATEIC 1250 
Od ELPLVOTOL PATEG KOPAAEOTATOL, 

GAN’ ol Ppovodbvtec ED KPATOŬOL TAVTAXOD. 

péyas dé mAevpa Bots UNO opge öpos 

LLXOTLYOSG òpðòg eis OSOv TOPeDETAL. 

Kal Gol MPOGEPTOV TOUT EY TO PAPHAKOV 1255 
Op TAX’, El pT] VOUV KATAKTHOY TIva: 

OC TAVSPOG OVKET’ OVTOG, GAN TSN OKIĞG, 

Dapodv bPpidetc Ka&eAevdepootopetc. 

ob OW@PPOVHOELG; où HAIWV dc El PLL 

OAXov Ti’ äter AVSpa Setp’ EAebdepov, 1260 
OOTLS IPOS NaS Our Cob A€Eet TA 00; 

ood yàp A€yovtos OvKET’ Ou pédo Co: 

trv BapBapov yap yAMooay ovK Erato. 


Man meldet mir, dass Du es wagest, den Mund weit gegen uns aufzureißen, und das 
ungestraft. Dich mein ich, den Sohn einer Kriegsgefangenen; stammtest Du von einer 


adligen Mutter ab, [1230] wie wiirdest Du dann erst hochfahrend sprechen und stolz 


102 2 Der Aias 


umhergehen, der Du Dich erhoben hast, ein Nichts fiir ein Nichts, und geschworen 
hast, dass wir als Heer- und Schiffsführer keinerlei Gewalt hätten über die Achaier 
oder Dich und dass Aias stattdessen als sein eigener Anführer gekommen sei, wie Du 
sagst. [1235] Ist es nicht ein großes Übel, dies von Sklaven zu hören? Im Interesse 
was für eines Mannes schreist Du derart hochmütige Dinge herum? Wo ist dieser 
hingegangen und wo hat er gestanden, wo ich nicht hinging und stand? Haben die 
Achaier keine Männer außer diesem? Bitter scheinen wir um die Waffen des Achill 
[1240] damals Wettkämpfe ausgerufen zu haben für die Achaier, wenn wir dank 
Teukers überall als schlecht erscheinen und Ihr, auch wenn Ihr verloren habt, nicht 
bereit seid, zuzugestehen, was der Mehrzahl der Richter gut schien, und stattdessen 
immerzu uns mit Schmutz bewerft [1245] oder Betrugsvorwürfe vorbringt, Ihr, die 
Ihr verloren habt. Solch ein Verhalten kann niemals eine Basis sein für irgendein 
Gesetz, wenn wir die, die gerechterweise gewonnen haben, disqualifizieren und die, 
welche die hinteren Plätze belegt haben, nach vorne rücken. [1250] Dem muss Einhalt 
geboten werden; nicht nämlich sind die kräftigen und breitschultrigen Männer am 
zuverlässigsten, vielmehr obsiegen überall die Vernünftigen. Ein Ochse mit mächtigen 
Flanken lässt sich nämlich sehr wohl mit einer kleinen Geißel auf den rechten Weg 
bringen, [1255] und ich sehe, dass dieses Heilmittel bald auch bei Dir Wirkung 
entfalten wird, wenn Du nicht etwas zu Sinnen kommst - Du, der Du für einen Mann, 
der nicht mehr lebt, sondern schon ein Schatten ist, kühnen Hochmut zeigst und 
freiheraus redest. Willst Du nicht vernünftig werden? Wirst Du nicht, wenn Du Dir 
über Deine Abstammung klar wirst, [1260] einen anderen Mann herbeibringen, einen 
freien, der an Deiner Stelle das Deine zu uns sagt? Wenn Du nämlich redest, ich könnt’s 
nicht einmal verstehen, denn die Barbarensprache beherrsch ich leider nicht. 


Agamemnon weiß offensichtlich vom Streit seines Bruders mit Teuker, und ent- 
sprechend ist seine Absicht nach wie vor, die Bestattung des Aias zu verbieten; 
diese erwähnt er allerdings mit keinem Wort. Dass er keine Argumente für das 
vorbringt, was er verfolgt, kann man kritisieren;' versteht man Agamemnon 
jedoch als kommunikativen Akteur, so wird deutlich, dass es sich dabei auch um 
eine bewusste Strategie handeln kann: Menelaos hat die Situation bei seinem 
Abgang in den vv. 1159f. als eine beschrieben, in der Worte — genauer ange- 
sichts von koA&Lleıv 1160: Argumente — nichts mehr nützten, sondern Gewalt 
das Mittel der Wahl sei. Die dieser Feststellung implizite Drohung vollzieht 
Agamemnon nun, statt Argumente vorzubringen. Zunächst nämlich versucht er 
Teuker grob mundtot zu machen, indem er diesen als kommunikativen Akteur 
attackiert, der ihm als „Sklave“ nichts zu sagen habe (v. 1235, beachte auch 
TH dewä pýpaT 1226, OS’ avopaxtel xaveiv 1227, YX Epwveıg 1230). Im 


174 So z. B. Winnington-Ingram (1980, 65). 
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Anschluss daran überführt er diese verbale dann deutlich in die Androhung 
physischer Gewalt (vv. 1255f.). 

Will man die Situation nachvollziehen, mit der Agamemnon seinen Kontra- 
henten Teuker konfrontiert, so ist der Charakter seiner Rede als Androhung 
von - und gewissermaßen verbaler ‚Vorgeschmack‘ auf - Gewalt unbedingt in 
Rechnung zu stellen. US Doch damit ist noch nicht alles gesagt, denn Agamemnon 
hat für Teuker - und für die Zuschauer - eine zusätzliche Erschwernis in seine 
Rede eingebaut. Ein Argument bringt er nämlich vor, allerdings nicht, um direkt 
das Bestattungsverbot, sondern, um seinen ‚Gewaltdiskurs‘ zu legitimieren, und 
dieses Argument ist, auf den ersten Blick, außerordentlich stark: Er hebt auf die 
unbestreitbare Tatsache ab, dass Teuker sich durch seinen Schiebungsvorwurf 
weigert, eine zumindest formal korrekte Mehrheitsentscheidung zu akzeptieren, 
und behauptet, dass solches Verhalten nicht toleriert werden könne, da sonst 
keinerlei politische oder soziale Stabilität - Agamemnon spricht von der „Basis 
für irgendein Gesetz“ (vv. 1246 f.) - möglich sei, also auch keine „Gerechtigkeit“ 
(vv. 1236-1254 mit todo diky vikdvtac 1248).'7 Dieses Argument basiert nun 
auf einer zutreffenden Tatsache - das Urteil war formal korrekt, die „Mehrzahl 
der Richter“ (v. 1243) hat so entschieden -, und es ist anzunehmen, dass 
Agamemnons Betonung der Notwendigkeit des Gehorsams gegenüber einer 
einmal regelrecht festgelegten und somit ‚gerechten‘ Ordnung gerade für ein 
zeitgenössisches Publikum im demokratischen Athen eine besondere Plausibi- 
lität besaß.” Auf diese Weise versucht Agamemnon, sowohl seine verbale 
wie auch, sollte Teuker nicht klein beigeben, die dann erfolgende physische 
Gewalt zu legitimieren: als Verteidigung der Gerechtigkeit gegen die von seinem 
Kontrahenten ausgehende Bedrohung. 

Fragt man nun nach der Sympathielenkung in Agamemnons Auftritt, so 
scheint angesichts der vorangegangenen Ausführungen eine Situation vorzu- 
liegen, die durch die oben 1.3.2 beschriebene Entkopplung der emotionalen 
von der intellektuell-normativen Dimension der Sympathie gekennzeichnet ist: 
Agamemnon ist denkbar negativ dargestellt, da er die unmittelbar vor seinem 
Auftritt noch einmal als unbedingt wünschenswert dargestellte Bestattung des 
Aias mit Gewalt zu verhindern versucht und da seine Anwürfe gegen Teuker 


175 Hesk (2003, 114-117 und 120f.) hat überzeugend auf Parallelen des Menelaos- und 
des Agamemnon-Agons zur Praxis des ‚flyting‘ hingewiesen, d. h. einer (u. a. aus den 
homerischen Gedichten bekannten) ritualisierten Form sprachlichen Kampfes, die als 
Substitution von, aber auch als Präludium zu physischer Gewalt fungieren kann. 

176 Zur Tatsache, dass Agamemnon das Thema der Gerechtigkeit in den Vordergrund rückt, 
vgl. Blaise 1998, 398. 

177 Vgl. Blaise 1998, 398f.; Barker 2009, 304f. 
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und Aias äußerst grob und streckenweise grotesk sind; doch ihm effektiv zu 
widersprechen, erscheint auf den ersten Blick quälend schwierig, müsste man 
dazu doch den Wert der Stabilität sowie des Gehorsams gegenüber Regeln 
und damit letztlich auch der Gerechtigkeit bestreiten.’ Muss man also das 
widerwärtige Handeln dieser Figur zähneknirschend hinnehmen? Nun, nicht 
ganz, denn Sophokles hat in ihr Argument eine entscheidende Schwäche 
eingebaut. Dessen Stärke liegt nämlich in seinem formalen Charakter: Einmal 
ergangene, formal korrekte Entscheidungen sind - unabhängig von ihrem Inhalt 
— zu respektieren, und wer dies nicht tut, kann oder muss, gegebenenfalls mit 
Gewalt, zum Schweigen gebracht werden, da ansonsten Chaos und Gesetzlo- 
sigkeit Tür und Tor geöffnet ist — eine Position, die ähnlich der Chor in der 
Antigone vertreten wird "Nun gibt sich Agamemnon aber selbst nicht mit einer 
solchen formalen Verankerung zufrieden, sondern behauptet, Aias sei ,nichts 
Besonderes‘ gewesen, stellt sich also auf den Standpunkt, das Waffenurteil 
sei auch inhaltlich korrekt gewesen (vv. 1236-1238): Warum Aias die Waffen 
zusprechen und nicht einem anderen der „Männer der Achaier“ oder - ihm 
selbst, der er alles, was dieser getan hat, selbst auch geleistet habe? Kurzum, 
Agamemnon bezeichnet mit iky in tovs An vır@vrag 1248 nicht nur die 
formale, sondern auch die inhaltliche Korrektheit des Waffenurteils. 

Die inhaltliche Korrektheit einer Entscheidung fällt also, folgt man Aga- 
memnon, durchaus ins Gewicht, Gehorsam und Gerechtigkeit sind somit nicht 
notwendig deckungsgleich.'° Damit aber wird er angreifbar, denn wenn es 
nicht stimmen sollte, dass Aias ‚nichts Besonderes‘ gewesen sei, dann fällt 
sein Gerechtigkeitsargument und somit auch die Legitimation seines ‚Gewalt- 
diskurses‘ in sich zusammen. Denn dieser ‚Gewaltdiskurs‘ zielt dann nicht auf 
die Verwirklichung von - allein formal zu verstehender - Gerechtigkeit, sondern 
auf die Durchsetzung einer zwar formal korrekten, aber tatsächlich ungerechten 
Entscheidung ab. Dass diese Möglichkeit im Stück nun verwirklicht wird, liegt 
auf der Hand, und zwar schlicht aufgrund von Agamemnons mit Händen zu 
greifender Widerwärtigkeit. Denn diese lässt es abwegig erscheinen, dass Aias 
um keinen Deut besser gewesen sei als Agamemnon; kurzum, Agamemnons 
Gerechtigkeitsargument leistet keine Legitimation seines ‚Gewaltdiskurses‘, 


178 Vel. Hesk 2003, 123: „Agamemnon’s argument should make us uneasy“ 

179 Siehe unten z. B. 3.6.2. 

180 Blaise (1998, 399 f.) verweist darauf, dass Agamemnons Beschreibung auf ein spezifi- 
sches Vorbild in der Ilias verweist (das Wagenrennen des 23. Gesangs), in dem Betrug die 
Rangierung der Kontrahenten nach ihrer natürlichen ‚Exzellenz‘ - durch Achill! - nötig 
machte: Dass beim Waffenurteil Betrug im Spiel gewesen sei, kann man nicht sagen, 
aber Sophokles erinnert daran, dass eine simple Siegerliste durchaus dabei versagen 
kann, der Realität gerecht zu werden. 
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sondern erscheint tatsächlich als eine bloße - und ungenügende - Bemäntelung 
des Versuches, berechtigten Widerspruch zu unterdrücken. Die Zuschauer 
sehen sich also mit einer Situation konfrontiert, in der Widerspruch gegen 
Agamemnon nicht nur wünschenswert, sondern grundsätzlich auch möglich 
ist, und bleiben entsprechend, in Fortsetzung des Einschubs nach Menelaos’ 
Abgang, für die Sache von Aias’ Verteidigern engagiert. 

Dieses Engagement indes führt, wie bereits im Agon mit Menelaos, in eine 
Spannung zwischen dem Chor und Teuker im Hinblick auf die Frage, wie solcher 
Widerspruch auszusehen hat (vv. 1264-1315): 


Xo. cid’ DHIv Gpoiv voüg yévolto O@PpoVveiv- 

TOUTOV yap ODÖEV Op EXO ov Ppoat. 1265 
Tev. peù, TOD Javóvtos Ws TAXEIK TIC Bporote 

xXapic Doppel kai tpodovo’ GAtoKeta, 

el 000 y’ 08’ dvp ob’ eri opikpov Adyov, 

Aiac, Et’ ioxet Ufer, ob od MOAAKKIC 

CV ov TTPOTELV@V TpovKaytes dru Sopt: 1270 
AAN” oiyeta Sy TAvVTa TAT’ tppippéva. 

Ó TOAAG AEag Op kävönt’ Exn, 

OD HVNHOVEDEIG OvKET’ ODÖEV, TIVIKOL 

Epkéwv 100’ ÜHAG ODTOG EykekAn&voug, 

TSN TO pnõèv Svtac Ev tporx Sopdc, 1275 
Eppvoat’ EAU@V HOÜVOG, OU) EV veðv 

ÖKPOLOLV TSN vavutikoic <D > EÖWALOLG 

TTUPÖG PAEYOVTOG, EG ÕÈ VAUTLKA OKA 

nnößvrog &pånv "ERTOPoG tappwov breEp; 

tic tar’ Aneip£ev; ody 68’ Hv 6 Spav táðe, 1280 
dv OvSapL0d PrIG, OD od ur, Pivar TOSI; 

ap’ piv obtos TadtT’ Eöpaoev Evöıka; 

XOT abdıg otréc "EKTOPOS HÖVoG póvov, 

AAXOV TE KAKEAEVOTOG, HAVE KvTiOG, 

ov dpamétnv Tov KApov EG péoov Kaveic, 1285 
bypas Apobpas PdAov, HAN’ OC ELAd@OU 

Kuvfc EuEÄÄe TPATOSG GApa Kovgleiv; 

88’ Åv 6 Tpdcoowv TadTa, of 6’ EYO TAPOV, 

0 800A0gG, owk Tis BapBapov unTpög yeyos. 

[Teuker halt Agamemnon dessen zweifelhafte Abkunft vor und verteidigt seine 
eigene, 

ap’ @8 &piotog ¿ë &piotéorv Svotv 

PAaotwv KV aioxbvoini TODG TTPÖG ctljLATOG, 1305 
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os vu OD TOLOIOÖ Ev MOVOLOL KELEVOUG 

@dveEic KDaMTOUG, Odd’ EALOXDVN AEYOv; 

eb vuv 708’ Loft, TovTOV ei BaAeite nov, 

Padeite xrinäg Tpeig ópoð ovykerpévovs. 

ETTEL kaàóv por TODS’ ÜTTEPTTOVOLUEVO 1310 
Daveiv TPOÖNAW@G pov 0 tS oñs Üntep 

YUVALKOG, H TOD GOD y’ Opaipovoc Afen 

TTPOG TADD’ Spa jit] TOLPOV, GAAG Kol TO COV. 

QG EL pe unpawveig TL, BovAnon motè 

kai 8eiAög eivor parrov 0 ’v ¿pol Ipaoüc. 1315 


Chor Kamt Ihr doch beide zur Vernunft! [1265] Etwas Besseres als das kann ich 
Euch beiden nicht sagen. Teu. Pheu, wenn einer gestorben ist, wie schnell zerrinnt 
dann die Dankbarkeit der Sterblichen fiir ihn und wird verraten, wenn dieser Mann 
hier sich nicht ein bisschen an Dich, Aias, erinnert, fiir den Du oft [1270] unter 
Mühen Dein Leben riskiert hast im Kampf; aber all das ist dahin! O der Du eben 
viele dumme Reden gehalten hast, erinnerst Du Dich keineswegs mehr daran, wie 
dieser Euch, als Ihr von Wallen eingeschlossen [1275] und zunichte gemacht worden 
wart durch das gewendete Kriegsglück, rettete, indem er alleine kam, als rundherum 
um die Schiffe und die Anlegestellen das Feuer weit nach oben loderte und Hektor 
alleine hoch über die Gräben zu den Schiffsrümpfen sprang? [1280] Wer hat dies 
abgewehrt? War nicht er der, der dies tat, von dem Du sagst, dass er nirgendwohin 
seinen Fuß gesetzt habe, wohin nicht auch Du Deinen Fuß gesetzt hast? Hat dieser 
Mann das nicht gerecht an Euch getan? Und dann wiederum ist er Hektor im Kampf 
Mann gegen Mann entgegengetreten aufgrund eines Losentscheids und ohne dass 
man es ihm hätte befehlen müssen, [1285] da der Losstein, den er in die Mitte legte, 
keiner war, der rasch zerfiel, ein Klumpen feuchten Lehms, sondern einer, der aus dem 
schönbuschigen Helm in leichtem Satz als erster heraussprang. Dieser hat dies getan, 
und ich mit ihm, der Sklave, der Sohn einer Barbarenmutter! [Teuker hält Agamemnon 
dessen zweifelhafte Abkunft vor und verteidigt seine eigene.] Soll ich also, der ich als 
herausragender Mensch zweier herausragender Menschen [1305] Nachkomme bin, 
meine Blutsverwandten beschämen, die Du nun, wo sie daliegen, durch solche Übel 
niedergestreckt, unbestattet ausstößt und Dich nicht schämst, dies zu sagen? Sei Dir 
bewusst: Wenn Ihr diesen Mann ausstoßt, werdet Ihr auch uns drei ausstoßen, die wir 
hier mit ihm liegen. [1310] Denn schön ist es für mich, vor aller Augen zu sterben, 
indem ich für ihn hier kämpfe statt für Deine Frau — oder soll ich sagen, die Deines 
Bruders? Betrachte in dieser Hinsicht also nicht nur meinen Fall, sondern auch Deinen 
eigenen! Denn wenn Du mich bedrückst, dann wirst Du Dir irgendwann wünschen, 


[1315] im Umgang mit mir ein Feigling gewesen zu sein statt mutig! 
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Der Chor reagiert mit einer Aufforderung an beide Kontrahenten, „Vernunft“ 
walten zu lassen, kritisiert also Agamemnon, fordert aber zugleich Teuker 
präventiv auf, nicht weiter an der Eskalationsschraube zu drehen. Seine Reak- 
tion ist also, wie bereits im Agon mit Menelaos, vom Streben nach Konzilianz 
geprägt, und als solche schlüssig: Ohne Deeskalation von beiden Seiten kann 
die vorliegende Situation nur in eine Katastrophe führen, unter der auch der 
hilflose Chor leiden wird, dessen Verzweiflung besonders in v. 1265 eindringlich 
spürbar ist; ferner verleiht Sophokles der Kritik an Teuker, sollte sich dieser 
erneut ‚unvernünftig‘ zeigen, besonderes Gewicht, da er die entsprechende 
Bemerkung des Chors vor dessen Einlassung platziert hat. Betrachtet man nun 
Teukers Rede, so liegt auf der Hand, dass er dem im Chorkommentar impliziten 
Maßstab in eklatanter Weise nicht genügt, vielmehr ist seine Rede von der 
bekannten Aggressivität geprägt, wenn er Agamemnons Anwürfe bezüglich 
seiner Herkunft ausführlich kontert und am Ende unmittelbar davorsteht, seine 
verbale Aggressivität in physische Gewalt münden zu lassen. 

Dabei ist Teukers Reaktion aber - und dies ist entscheidend - so gestaltet, 
dass sie durchaus auch ein Identifikationspotential entwickelt. Denn die „Ver- 
nunft“, zu der ihn der Chor auffordert, ist nach Agamemnons Rede ein belas- 
teter Begriff, da er diesen prominent verwendet hatte, um die Unterwerfung 
unter seine Ungerechtigkeit einzufordern (beachte oi ppovoüvtzeg eb 1252, 
ei un) voðv Katakıron tıv& 1256 und ob owppovrosıg; 1259). Es gibt in 
Teukers Situation also gute Gründe, gerade nicht ‚vernünftig‘ zu handeln, und 
diese Tatsache zeigt seine Rede eindrücklich. Denn während Agamemnons 
Gerechtigkeitsargument bloß zur Bemäntelung von Gewalt gedient hatte, ist 
bei Teuker das Verhältnis umgekehrt: Seine ‚unvernünftige‘ Aggressivität steht 
im Dienst der gerechten Sache. Dass er die Gerechtigkeit auf seiner Seite habe, 
behauptet er gleich zu Beginn, wenn er Agamemnons Behauptung bestreitet, 
dass Aias ‚nichts Besonderes‘ und das Waffenurteil entsprechend nicht bloß 
formal, sondern auch inhaltlich korrekt gewesen sei. Denn er arbeitet die 
herausragenden Verdienste des Aias um die Griechen heraus, der eben nicht 
bloß getan habe, was jeder andere - zum Beispiel Agamemnon - hätte tun 
können, doch dem die Anerkennung dafür versagt geblieben sei: Er hat seine 
Pflicht „gerecht“ erfüllt (vgl. ép! úpìv obtog opt" ES5pacev Evöıka; 1282), nicht 
aber die anderen die ihre. 

Diese Argumentation ist von Sophokles so gestaltet worden, dass sie höchst 
plausibel erscheint, Teuker also den Eindruck in aller Deutlichkeit bestätigt, den 
man bereits während Agamemnons Rede aufgrund von dessen Widerwärtigkeit 
hatte gewinnen können: dass es abwegig ist, dass Aias ‚nichts Besonderes‘ 
gewesen sei. Entscheidend dafür ist der Einsatz zweier textlicher Rahmen, der 
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eine inter-, der andere intratextuell. Der intertextuelle Rahmen ist derjenige 
der Ilias, in der die von Teuker hier geschilderten Großtaten des Aias ebenfalls 
erzählt wurden, die also Teukers positive Schilderung deckt und hier in bis jetzt 
nicht erreichter Konkretheit aufgerufen wird.'*' Der intratextuelle Rahmen ist 
das Plädoyer der Tekmessa in der ersten Stückhälfte. Denn dieses ruft Teukers 
Klage, wie schnell die „Dankbarkeit“ Aias gegenüber und die „Erinnerung“ an 
ihn „zerronnen“ sei, eindeutig in Erinnerung (beachte xäpıg diappei 1267 und 
Livijotiv 1269 neben xüpıg 522 und amoppel uvforıg 523). Dies hat nun einen 
auf der Hand liegenden Effekt: Aias’ Wahrnehmung, dass die Atriden ihm die 
philia gebrochen und insofern ungerecht gehandelt hätten, war in der ersten 
Stückhälfte dilemmatisch mit den Ansprüchen kontrastiert worden, welche die 
philoi an ihn hatten und denen er nicht genügte. Hier nun arbeiten die Begriffe, 
in denen Tekmessa ihren Standpunkt demjenigen des Aias entgegengestellt 
hatte, für diesen, das heißt, die Auffassung, dass die Atriden Aias die philia 
gebrochen hätten, kann so unproblematisch und vollumfänglich übernommen 
werden, wie dies bisher noch nie der Fall gewesen ist. 

Ein, ja das zentrale Problem bleibt allerdings natürlich auch nach Teukers 
Argument bestehen: Agamemnons ‚Gewaltdiskurs‘. Diesem widmet sich Teuker 
nun im weiteren Verlauf der Rede, der in zwei Teile zerfällt. Im ersten kontert 
er Agamemnons Versuche, ihn als „Sklaven“ und „Barbaren“ herabzusetzen, der 
ihm nichts zu sagen habe. Für die aggressive Detailliertheit, mit der er hier 
auf Agamemnons „irrelevante“ Aussagen eingeht, ist Teuker getadelt worden.'?? 
Nun ist oben aber gezeigt worden, dass Agamemnons Aussagen auf der pragma- 
tischen Ebene nicht irrelevant gewesen waren, sondern einem bestimmten Ziel 
gedient hatten: Teuker mit verbaler Gewalt mundtot zu machen. Wenn Teuker 
hier nun Agamemnons Anwürfe widerlegt, dann kämpft er also gegen genau 
diesen Versuch an, ihn zum Schweigen zu bringen, womit er gewissermaßen 
die Voraussetzung für die vorangegangene kraftvolle Verteidigung des Aias erst 
sichert. Teukers Aggressivität steht hier erneut im Dienst der gerechten Sache. 

Nun hatte der gewaltsame Charakter von Agamemnons Rede aber nicht nur 
im eben erwähnten Versuch bestanden, Teuker mundtot zu machen, vielmehr 
hatte er auch mit physischer Gewalt gedroht; auch dieses Problems nimmt sich 


181 Vgl. Barker 2009, 307f.; dass Teuker Aias hier noch positiver darstellt als im Hypotext, 
ist kein Grund, die Wahrhaftigkeit dieser Schilderung in Zweifel zu ziehen, sondern 
bewirkt genau dies: ein noch positiveres Bild des Aias (vgl. Finglass 2011, ad wv. 
1272-1279; ähnlich verhält es sich mit Elektras Darstellung des Agamemnon in der 
gleichnamigen sophokleischen Tragödie, wozu siehe unten zu Anm. 428). 

182 Zum Beispiel von Finglass (2011, ad vv. 1266-1315: „By deigning to answer in such 
detail an irrelevant charge, Teucer allows himself to be dragged down somewhat to 
Agamemnon’s level“); vgl. z. B. auch Holt 1981, 285. 
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Teuker hier an, indem er diese Entwicklung am Ende seiner Rede nachvollzieht 
und seinerseits mit Gewalt droht. Hier erinnert Sophokles also daran, dass 
Teuker sich durch Agamemnon mit einer Situation konfrontiert sieht, in der 
er die Gerechtigkeit gegen jemanden verteidigen muss, der sich von Anfang 
an nicht auf Argumente, sondern auf nackte Gewalt gestützt und von ihm 
verlangt hatte, dass er sich ‚vernünftig‘ seiner Ungerechtigkeit unterwerfe. 
Diese Unterwerfung verweigert Teuker hier nun eklatant, indem er das Einzige 
tut, was in einer solchen Situation dann noch möglich ist: mit Gewaltandrohung 
auf Gewaltandrohung zu reagieren. Zugleich ist aber natürlich deutlich, dass 
Teuker gegen die restlichen Griechen keine Chance hat, sondern kämpfend 
untergehen wird - er selbst erklärt seine Bereitschaft, zu sterben (vv. 1310f.) 
-, so dass die Verzweiflung des Chors angesichts der Eskalation durchaus 
nachvollziehbar bleibt. Auf diese Weise zeigt sich, wie oben angekündigt, erneut 
eine Spannung zwischen den Perspektiven des Chors und Teukers im Hinblick 
auf den angemessenen Umgang mit Unrecht: eine Spannung zwischen einer 
Strategie der maximalen Aggressivität auf der einen und der Verständigung auf 
der anderen Seite, für die es jeweils gute Gründe gibt, die aber auch spezifische 
Defizite haben, kann doch dort die Konsequenz letztlich nur der suizidale 
Kampf gegen überlegene Feinde sein, hier aber effektiv die Unterwerfung unter 
Unrecht. 

Diese Ambiguität bindet Sophokles dabei an die erste Stückhälfte zurück. 
Zunächst nämlich hatte Agamemnon Aias ja nicht nur angegriffen, indem er 
behauptet hatte, dieser sei ‚nichts Besonderes‘ gewesen. Vielmehr hatte sein 
Gerechtigkeitsargument indirekt auch auf Aias abgezielt: Dieser hatte sich, wie 
die zweite Person Plural in den vv. 1242-1245 zeigt, nicht anders als Teuker 
geweigert, eine einmal ergangene Mehrheitsentscheidung zu akzeptieren, und 
dadurch einen Mangel an sophrosyne an den Tag gelegt. Wenn hier nun deutlich 
wird, dass gegenüber einer Figur wie Agamemnon sophrosyne der Unterwerfung 
unter Unrecht gleichkäme, so werden die Zuschauer daran erinnert, dass Aias 
gute Gründe hatte, sich dieser sozialen ‚Tugend‘ nicht zu befleißigen, ohne 
dass diese ihren Status als Tugend grundsätzlich verlöre: Es sind, wie oben 
gesagt, nicht Agamemnons Prinzipien, die problematisch sind, sondern seine 
Anwendung derselben mit dem Ziel, Ungerechtigkeit zu bemänteln. 

Vor allem aber führt das eben ausgeführte Dilemma zwischen den Reaktionen 
des Teuker und des Chors das zentrale Dilemma der ersten Stückhälfte fort. 
Diese Wirkung erreicht Sophokles, indem er am Ende von Teukers Rede zwei 
Motive erscheinen lässt, die bereits früher eine Rolle gespielt hatten: dasjenige 
der aidos und dasjenige des „schönen Todes“ (beachte a&ioxbvoyu 1305 und 
kaAöov [...] Yaveiv 1310f.). Aias hatte nämlich gegenüber seinen philoi, als 
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diese von ihm ein ‚vernünftiges‘ „Weichen“ vor den Atriden gefordert hatten, 
das aber aus seiner Sicht einer Unterwerfung gleichgekommen wäre, deutlich 
gemacht, dass eine solche Reaktion „schändlich“ wäre und er als „edler Mann“ 
„schön sterben“ müsse (vv. 473-480 mit aioypov 473, KaAög tedvnk&vau 479 
und tov eùòyev 480). Wenn Teuker hier nun deutlich macht, dass er, wenn er, 
wie von Agamemnon verlangt, „wiche“ (beachte eikeıv 1243), seine unmittelbar 
davor ausgeführte edle Abkunft „beschämen“ würde, und deswegen bereit ist, 
„schön zu sterben“, dann wird endgültig deutlich, dass beide Halbbrüder sich 
in identischen Situationen befinden und identisch darauf reagieren: mit der 
Bereitschaft, bis zum Äußersten zu gehen, statt sich zu unterwerfen." Zugleich 
wird aber Teukers Reaktion, nicht anders als diejenige des Aias, dilemmatisch 
mit einer anderen Reaktion kontrastiert, nämlich eben der Mahnung zu Konzi- 
lianz und ‚Vernunft‘, wie sie der Chor artikuliert - eine Kontrastierung, welche 
die Zuschauer jeweils daran erinnert, dass diese Unnachgiebigkeit verheerende 
Konsequenzen hat: Suizid im Falle des Aias, suizidaler Kampf gegen überlegene 
Feinde in demjenigen des Teuker und, beide Male, eine Gefährdung der philoi. 

Auf diese Weise setzt die zweite Stückhälfte die Spannung der ersten gewis- 
sermaßen in einem anderen ‚Phänotyp‘ fort und bewahrt so, in impliziter Form, 
die Ambiguität des Aias, die in der ersten Hälfte herausgearbeitet worden 
war. Damit erreicht Sophokles die zwei oben 2.5 ausgeführten Ziele: Zum 
einen haben die Zuschauer verfolgt, wie Teuker, nachdem er als ‚gewöhnliche‘, 
hilflose Figur eingeführt worden war, in seinem Kampf gegen Unrecht über 
sich hinausgewachsen ist, bis man darin den heroischen Kampf seines Bru- 
ders wiedererkennen konnte; ebenso hat sich aber gezeigt, dass somit auch 
Teukers kompromissloses Agieren vom Standpunkt der hier durch den Chor 
vertretenen von ihm abhängigen Gemeinschaft aus gesehen problematisch ist. 
Dieses Dilemma zwischen herausragendem Einzelnem und Gemeinschaft ist 
also offensichtlich kein Phänomen eines für Sophokles’ Zeitgenossen fernen, 
homerischen Milieus, sondern ein Grunddatum der condicio humana. Zum 
anderen bereitet die sophokleische Darstellung in der zweiten Hälfte den 
Stückschluss vor, an dem zwar eine Auflösung erreicht wird, dies jedoch in 
einer Weise, dass Aias in seiner Ambiguität noch deutlicher wieder in den 
Vordergrund tritt, statt dass man diese bequem unter den Tisch fallen lassen 
könnte. Auf die endgültige Affirmation dieser ‚Botschaft‘ ist somit das gesamte 
Stück zugelaufen, sie ist es, in deren Dienst Sophokles die Involvierung durch 
Multiperspektivität gestellt hat. 


183 Vgl. Hesk (2003, 122), der in Aias’ und Teukers Mangel an sophrosyneeine gegen Unrecht 
gerichtete und im Angesicht von Unrecht unausweichliche Form der hybris sieht. 
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2.6 Der fünfte Handlungsbogen: die unvollständige 
Auflösung 


Dieser Stückschluss ist zunächst geprägt von einer Neuausrichtung der Invol- 
vierung. Denn nachdem die Zuschauer am Ende von Teukers Rede mit der oben 
2.5, 2.5.1 und 2.5.3 beschriebenen Spannung konfrontiert worden waren, wird 
diese nun im — dadurch desto größeren — Engagement für das Agieren einer 
neu erschienenen Figur aufgehoben, und zwar des Odysseus (vv. 1316-1327): 


Xo. üva& Odvooed, korpòv tod’ EANAULIWG, 

ei un Evvawov, HAAG ovAALOwV TTÜPEI. 

OS. ti 8’ Eotıv, avdpec; THADBEV yap Modöunv 

Bonv Atpedav TOS’ Ex’ Akio veKpa. 

Ay. ov yap kAvovtec éopév aioxiotous AOyous, 1320 
&vaé Odvooet, tobs’ br’ KVÖPOG Aptis; 

Oô. moiouc; yò yap avdpi ovyyvopnv Exo 

KAvovtt pAabpa ovpfpadeiv Sam karé. 

Ay. fikovoev aloxp&- Spaev yàp Åv TOL«ÜTK pe. 

OS. ti yap o Edpacev, wote kai PAAPNv Exe; 1325 
Ay. ot pno’ ecxoetv TÖVÖE TOV VEKPOV TAPS 

QLOLPOV, HAAG IPOS Piav Daperv epod. 


Chor Herr Odysseus, wisse, dass Du zum richtigen Zeitpunkt gekommen bist, wenn 
Du nicht hier bist, um den Streit noch verwickelter zu machen, sondern um zur Lösung 
beizutragen. Od. Was ist, Ihr Männer? Von fern habe ich nämlich das Geschrei der 
Atriden bei diesem wehrhaften Toten gehört. [1320] Ag. Haben wir denn nicht eben 
äußerst hässliche Worte gehört, Herr Odysseus, die gesprochen wurden für diesen 
Mann? Od. Was für welche? Ich nämlich kann einem Mann verzeihen, wenn er, 
nachdem er dumme Reden gehört hat, mit schlimmen Reden dagegenhält. Ag. Er 
hat Schlimmes zu hören bekommen; solches hat er mir nämlich angetan. [1325] Od. 
Was hat er Dir angetan, dass Du einen Schaden davon hast? Ag. Er weigert sich, zu 
akzeptieren, dass dieser Leichnam ohne Bestattung bleibe, und will ihn mit Gewalt 


gegen meinen Willen bestatten. 


Die Aufhebung der Spannung leistet Sophokles dabei dadurch, dass er deutlich 
macht, dass sowohl der Chor wie auch Teuker in ihren jeweiligen spezifischen 
Reaktionen - Konzilianz und Aggressivität - den Boden für Odysseus’ Agieren 
bereiten oder bereitet haben. Der Chor ist es nämlich, der diesen, sobald er 
erschienen ist, auffordert, sich für eine Lösung einzusetzen. Diese Reaktion ist 
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mit Erstaunen vermerkt worden,“ hatte der Chor doch davor Odysseus immer 
entschieden als Feind betrachtet. Für solches Erstaunen gibt es aber keinen 
Anlass, vielmehr zeigt der Chor darin die gleiche Konzilianz, die er im Agon 
auch gegenüber den Atriden angemahnt hatte, obwohl er diese davor, wie oben 
2.4.3 und 2.5.1 gezeigt, in demselben Atemzug wie Odysseus als Feinde wahr- 
genommen hatte. Diese Konzilianz erleichtert Odysseus sein kommunikatives 
Agieren enorm, verlieht es ihm doch eine komfortable Ausgangsposition in 
einer Lage, die für ihn als Todfeind des Aias ansonsten alles andere als einfach 
gewesen wäre. 

Zugleich indes wird auch die Effektivität von Teukers Strategie der ma- 
ximalen Aggressivität erneut deutlich. Denn wenn Agamemnon sich eini- 
germaßen larmoyant darüber beklagt, dass Teuker „Schlimmes zu hören be- 
kommen“ habe, da dieser ihm „Schlimmes angetan“ habe (v. 1324), so signalisiert 
diese Klage mit dem Begriffspaar fikovoev-öp@v, ganz ähnlich wie die vv. 1159f. 
des Menelaos, die Niederlage des Anspruchs auf unbedingten Gehorsam kraft 
des bloßen Wortes, den sowohl Menelaos wie, implizit in seinem Versuch, 
Teuker mundtot zu machen, auch Agamemnon erhoben hatte: Es ist Teukers 
aggressiver verbaler Widerstand, der als ‚Tat‘ gewirkt hat, während die Worte 
der Atriden tatsächlich nur Worte gewesen sind. Kurzum, es wird daran erin- 
nert, dass ohne Teukers aggressiven, zu allem entschlossenen Widerstand das 
Bestattungsverbot schon lange durchgesetzt worden ware.'® Auf diese Weise 
wird die davor dargestellte Spannung im Agieren des Odysseus aufgehoben, 
auf das sich nun das Engagement der Zuschauer uneingeschränkt richtet. Dazu 
trägt auch bei, dass Odysseus seinen Kampf für die Bestattung des Aias in den 
Begriffen fasst, in denen Teuker davor die Verteidigung seines Halbbruders 
gefasst hatte. Eine Bestattung nämlich sei gerecht, da Aias ein großer Mann, 
eine heroische Figur gewesen sei (vv. 1332-1349): 


184 So meint Barker (2009, 318), dass der Chor hier seine dramatische Identität verlasse 
und zu einem direkten Vertreter der Zuschauer werde, da seine Reaktion im inneren 
Kommunikationssystem vollkommen unmotiviert sei. 

185 Der mögliche Einwand, dass Odysseus die Bestattung des Aias auch ohne Teuker hätte 
erreichen können, da ein Bestattungsverbot darin bestehe, Aias’ Leichnam einfach 
liegenzulassen, so dass man diesen zu einem beliebigen späteren Zeitpunkt doch noch 
bestatten könnte, geht am Symbolgehalt des geplanten Vorgehens vorbei: Die Atriden 
wollten Aias symbolisch unterwerfen (vgl. z. B. vv. 1069f.), und diese Unterwerfung 
wäre ihnen gelungen, hätte Teuker sich ihnen nicht entgegengestellt; ferner fasst nicht 
nur Aias (vv. 829f.), sondern auch Menelaos das geplante Vorgehen als eine Ausstoßung 
(GAN Gppi yYAOPaV Yapadov erßeßAnuevog / Öpvıcı popp rapaAioıg yevrioetau [sc. ó 
Aiac] 1064 f. [Aber beim gelben Sand ausgestoßen, wird er[sc. Aias] Futter für die Seevögel 
werden]), bei der man — zumindest symbolisch, Aias liegt ja schon am Strand — mehr 
tut, als bloß ‚Leichenschändung durch Unterlassen‘ zu begehen. 


2.6 Der fünfte Handlungsbogen: die unvollständige Auflösung 113 


OS. &kové vuv. TOV &võpa TOvde POG Hedi 

um TAR S &dontov OS’ AvaAyritog Bakeiv- 

und’ h Bla oe pndapds viknoatw 

TOGÖVÖE HLOEIV Hote THV Gen nateiv. 1335 
KGpol yap Åv mod’ obtoc EXYLoTog OTPATOD, 

ZE ob *Kpatnoa Tov AYAAciov SmAV, 

AAN” avTOV EpTAG Our" Ey@ ToLovd’ poi 

OÙ TV ATILKOQW ÖV, ote Uu Acyeıv 

Ev’ Gvdp’ ideiv &piotov Apyeiwv, door 1340 
Tpoiav Apıröneoda, AV AxiAAäoc. 

BOT’ OVK AV EvölK@g Y ATILACOLTO oor 

Ov yap TL TOUTOV, GAAG TOÙG BEdv vojLovcG 

pdeipoic av. avdpa 6 ov dikanov, ei Jávor, 

BAartew rou eodAdv, odd’ EXxv Ho KUPT. 1345 
Ay. ob tabt’, Odvooed, Todd’ UmEepparyeic Epot; 

Oô. Eywy’- épicovv 8’, vik’ Hv pLoeiv KaAOV. 

Ay. ob yap Savovtt npooeppvai oe pr: 

OS. un xoiip’, Atpeiön, K&pdeoıv tois un) KaAoic. 


Od. Hör mir zu! Bei den Göttern, bringe es nicht über Dich, diesen Mann so 
erbarmungslos ohne Bestattung auszustoßen, und rohe Gewalt soll Dich keineswegs 
verleiten [1335] zu solchem Hass, dass Du die Gerechtigkeit mit Füßen trittst. Auch 
für mich war dieser einstmals der größte Feind im Heer, nachdem ich die Waffen 
des Achill errungen hatte, aber ich würde, auch wenn er in einem solchen Verhältnis 
zu mir steht, ihn nicht entehren und behaupten, [1340] dass ich in ihm nicht den 
besten Mann unter den Argivern gesehen habe, die wir nach Troia gekommen sind, 
mit Ausnahme des Achill. Deswegen tätest auch Du nicht das Gerechte, wenn Du 
ihn entehrtest; nicht ihn nämlich, sondern die Gesetze der Götter griffest Du an, und 
es ist nicht gerecht, einem Mann, wenn er gestorben ist, [1345] zu schaden, einem 
edlen, auch nicht, wenn Du ihn hassen solltest. Ag. Odysseus, führst Du diesen Kampf 
gegen mich für diesen? Od. Ja: Ich habe ihn gehasst, als es gut war, zu hassen. Ag. 
Willst Du etwa nicht auf dem Toten herumtrampeln? Od. Freue Dich nicht, Atride, 


an unschönen Gewinnen. 


Damit jedoch dringt Odysseus nicht durch; Erfolg ist ihm erst beschieden, 
als er die Strategie ändert und die Erlaubnis, Aias zu bestatten, gegenüber 
Agamemnon als einen persönlichen Freundschaftsdienst darstellt.'° Erst dann 


186 Vgl. Hawthorne 2012, 392: „The burial could be allowed as a public performance of 
showing tu) to a friend rather than as shameful yielding to an enemy“ 
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willigt dieser ein, indem er Odysseus gleichzeitig seiner fortgesetzten Feind- 
schaft gegentiber Aias versichert. Das Stiick kommt also an ein Happy-End 
- ein Happy-End indes, in dem das zentrale Dilemma des Stückes trotzdem 
nicht überwunden wird, sondern unaufgelöst stehenbleibt. Dies lässt sich 
nachvollziehen, wenn man den Austausch zwischen dem Chor, Odysseus und 
Teuker im Anschluss an Agamemnons Zugeständnis betrachtet (vv. 1374-1401): 


Xo. dotic o, Odvooet, H Aéyet yvon Coo 

OVAL, TOLODTOV OVTA, HÕPÓG Zort &výp. 1375 
OS. kai viv ye Teúkpo Tx TObS’ HyyéAAOPAL, 

daov TOT’ ExDPdc Å, TOOVS’ civar ~idoc. 

kal TOV Davovta TOvde GUVHANTELV DEAD 

Kai Euunoveiv Kai pndév deiner Oowv 

XPT] Tois &piotois avdpcouv movetv Ppotovc. 1380 
Tev. &piot’ Odvooet, navi’ ëy o’ Ematvéoat 

Aoyotor Kai p EWevoas EAmidoc nov. 

TOLTH yàp dv Exdıortog Apyelwv &vÌp 

póvog TAp£oTNG Xepolv, ovd’ EtTANS TApwv 

Davovti TÕE COv Epußpioau péya, 1385 
OG Ó OTPATHYOS obmIBpOvVTNTOS LOA@V 

AUTOS TE YO Ebvaunog FVEANSATNV 

Aw@PNTtOV adTOV EKParetv taps TEP. 

roryäp op Odvpsrtov ropë 6 npeoßebwv moon 

Lvov T Epıvüg Kai teAcodpoc Ain 1390 
Kakobs KAKÖG Pdeiperav, Oo ep NIVEAOV 

tov avdpa A@Pats ExKPareiv avakiws. 

oè 8, & yepatod onéppa Aaéptov matpoc, 

THPOV HEV OKVO TOKO’ Exravetv kv, 

Lt] TH Vavovtt TOÜTO ÖLOXEPEG Od: 1395 
TÒ 6° HAAG Kai EUpTpaooe, Kel TIVA OTPATOD 

VEAEIG KopiCetv, 0DdEV KAyYoG EEonev. 

eye dé THAAG "Out. TTOPOLVÄ- ob Aë 

àvÌp kad’ Nuas EOVAOG dv Erion Tao. 

OS. GAN’ HBEAov uev- ei è uh or oor piov 1400 
Mpaooe TAS’ Hpac, EP ÈTALVÉOAG TÒ ÓV. 

Chor Wer sagt, Odysseus, dass Du nicht klugen Sinnes [1375] seist, ein solcher, wie 
Du bist, der ist ein rechter Tor. Od. Ja, und ich erkläre Teuker jetzt, dass ich ab nun, so 
sehr ich ein Feind war, ein Freund bin. Und ich möchte den Toten hier mitbestatten 


und mit Hand anlegen und nichts auslassen von dem, [1380] was Sterbliche den besten 
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Männern schulden. Teu. Bester Odysseus, ich habe nur lobende Worte für Dich, und 
Du hast meine Erwartung aufs deutlichste Lügen gestraft. Obwohl Du nämlich diesem 
der größte Feind warst unter den Argivern, bist Du ihm tatkräftig zur Seite gestanden 
und hast es nicht ertragen, dabeizustehen [1385] und als Lebender diesen Toten heftig 
zu erniedrigen so wie der verrückte Feldherr, der da des Weges kam, er selbst und sein 
Bruder, die ihn geschändet ausstoßen wollten ohne ein Begräbnis. Deswegen mögen 
der Vater, der über den Olymp herrscht, [1390] und die Erinye, die sich erinnert, und 
die Gerechtigkeit, welche die Dinge zu einem Abschluss bringt, diese Übeltäter übel 
vernichten, so wie diese den Mann würdelos schänden und ausstoßen wollten! Dir 
aber, Nachkomme des alten Laertes, Deines Vaters, Mitwirkung zu erlauben an der 
Bestattung, da zögere ich doch, [1395] damit ich den Toten dadurch nicht verärgere; 
bei allem anderen aber beteilige Dich, und wenn Du einen aus dem Heer mitbringen 
willst, so soll uns dies keinen Verdruss bereiten. Ich aber werde den ganzen Rest 
besorgen; Du aber, dies wisse, bist, soweit es mich betrifft, ein edler Mann! [1400] Od. 
Nun, ich hätte dies gerne getan; wenn es Dir aber nicht lieb ist, dass ich dies tue, dann 


gehe ich weg, ohne mich an Deinem Standpunkt zu stören. 


Entscheidend für das Wiedererscheinen des zentralen Dilemmas sind zwei 
Stellen in Teukers Rede, an denen Aias’ Reaktion auf seine Situation erneut ins 
Bewusstsein der Zuschauer gerufen wird. Die erste ist die Herabbeschwörung 
der Erinye auf die Atriden (vv. 1389-1391); denn Aias hatte in seiner Abschieds- 
rede einen ähnlichen Wunsch geäußert (vv. 835-838):'7 


KAaAD A Apwyovds TAG cei TE TTAPVEVOUG 835 
ost D ópooas mavtTa Tüv Bpotoig "on, 

oeuvre Epıvüg tavirodac, padvetv Suë 

npog TOV ATPELSV WS SLOAALPAL TAAS. 


[838] Ebenso rufe ich als Helferinnen an die ewigen Jungfrauen, die immer alle Leiden 
unter den Sterblichen sehen, die ehrwiirdigen, weit ausschreitenden Erinyen, dass sie 
von mir erfahren möchten, wie ich elend zugrunde gehe wegen der Atriden. 


Teukers Verfluchung ist durchaus gerechtfertigt und nachvollziehbar, hatte 
Agamemnon als Vertreter der Atriden Aias ja bis zuletzt jede Anerkennung 
versagt und die Bestattung, wie eben gesehen, nur als Freundschaftsdienst 
gegenüber Odysseus zugelassen. Davon ‚profitiert‘ nun auch Aias’ Reaktion auf 
die Verweigerung der verdienten Anerkennung seiner Größe durch die Atriden 
im Waffenurteil: Diese Reaktion entwickelt hier, aufgerufen in derjenigen des 
Teuker auf die evidente Verworfenheit der Atriden, erneut ein deutliches Iden- 


187 Vgl. zu diesem Bezug Finglass 2011, ad vv. 1374-1401. 
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tifikationspotential: Der Kampf beider Halbbriider ist einer fiir die Gerechtigkeit 
und gegen Unrecht (beachte die Anrufung der personifizierten Gerechtigkeit 
durch Teuker in v. 1390). Nun hatte Aias die Erinyen aber nicht nur auf die 
Atriden, sondern auf das gesamte griechische Heer herabgerufen (vv. 843f.): 


it’, © raxeiaı noivipoi T Epwwvec, 843 
yeleode, u peldeode Mavdrpov oTpatov. 


[843] Kommt, o schnell strafende Erinyen, haltet Euch schadlos und schont nicht das 


gesamte Heer! 


Aias’ Reaktion war eben nicht unproblematisch gewesen, sondern die Tat 
einer ambigen Figur, die auf eine tatsächlich vorliegende Ungerechtigkeit in 
einer extremen Weise reagierte — ein Extremismus, der in Aias’ Wunsch nach 
„Massenmord“ deutlich greifbar ist.! Diese Ambiguität hatte Sophokles in 
der ersten Stückhälfte durch das Dilemma zwischen Aias’ Perspektive und 
derjenigen seiner philoi und in der zweiten durch die Spannung zwischen der 
kompromisslosen Aggressivität des Teuker und dem Bemühen des Chors um 
Konzilianz eingeschärft, und diese bleibt auch am Stückende erhalten. 

Denn Aias’ Perspektive erscheint, wie oben angekündigt, noch an einer 
zweiten Stelle, und zwar dort, wo Teuker Odysseus die Bitte abschlägt, an 
Aias’ Bestattung teilzunehmen, da dieser dies nicht gutgeheißen hätte (vv. 1393- 
1395). Diese Unversöhnlichkeit, die Teuker seinem Halbbruder zuschreibt, steht 
nämlich in einer Spannung zur Reaktion des Teuker selbst, aber auch des Chors. 
Denn diese loben Odysseus für dessen Einsatz, und es ist Teuker offensichtlich 
unangenehm, Odysseus die Bitte abschlagen zu müssen 177 Inmitten der Ver- 
söhnlichkeit des Stückendes erscheint also Aias’ Unversöhnlichkeit erneut und 
tritt in eine Spannung zur Perspektive seiner philoi, deren positive, versöhnliche 
Reaktion auf Odysseus ohne Frage durchaus nachvollziehbar ist. Man kann - 
und soll - Aias’ Unversöhnlichkeit am Stückende zusammen mit Teuker (und 
Odysseus, so ist anzunehmen, auch wenn er mit eindrücklicher Höflichkeit auf 
Teukers Zurückweisung reagiert) bedauern, doch ist zugleich unmittelbar davor 
daran erinnert worden, worauf Aias reagiert hat: auf tatsächlich vorhandenes, 
nicht wegzudiskutierendes Unrecht, das ihm die Atriden angetan hatten. Auf 
diese Weise steht Aias’ kompromissloser Kampf für Gerechtigkeit auch am 


188 Vgl. oben zu Anm. 146. 

189 Die Betonung des eigenen Unwohlseins mit diesem Vorgehen durch Teuker lässt sich 
in den Begriffen der ‚politeness‘-Theorie als eine ‚face-saving strategy’ gegenüber 
Odysseus auffassen (vgl. Brown/Levinson *1987, 189). 
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Stückende in einer Spannung zum Bemühen der ihn umgebenden Gemeinschaft 
um Versöhnung. 

In diesem Zusammenhang ist auch festzuhalten, dass das Ende des fünften 
Handlungsbogens mit demjenigen des dritten übereinstimmt, wie es oben 
2.4.3 besprochen worden ist. Dort hatte Sophokles gezeigt, dass eine eindeutig 
positive — bewundernde - Reaktion auf Aias nur darum möglich ist, weil dieser 
tot ist; dies gilt nun natürlich auch für Odysseus’ auf Aias’ ‚Größe‘ basierende 
Reaktion: Diese kann ihre eindrückliche positive Wirkung nur entfalten, weil 
Aias nicht mehr lebt, wobei Odysseus auf diese Tatsache selbst hinweist, 
wenn er sagt, dass Aias seit dem Waffenurteil sein Feind gewesen sei und er 
diesen gehasst habe, solange dies „schön“ gewesen sei, aber einen Toten nicht 
„entehrt“ sehen wolle (vv. 1336-1339 und 1347). Man macht es sich also zu 
einfach, wenn man, beeindruckt von Odysseus’ großherziger Gesinnung, statt 
die eben herausgearbeitete Spannung zu konstatieren, Aias bloß verurteilt, da 
er sozusagen auch nach seinem Tod noch hinter diesem Ideal zurückbleibe: 
Odysseus’ heilsames Eingreifen funktioniert nur, da jetzt Voraussetzungen 
gegeben sind, unter denen Aias selbst nicht agieren konnte 


2.7 Was am Ende bleibt: der ethische Gehalt 


Die Zuschauer bleiben mit dem Wissen um die unüberwundene Ambiguität des 
Aias zurück, das Sophokles ihnen vermittelt hat, wie nur das Drama dies kann: 
Durch die Darstellung des Gegen-, Neben- und Miteinanders verschiedener 
Perspektiven hat er, in den oben 1.5.1 verwendeten Begriffen, eine multiperspek- 
tivische ‚Landschaft‘ entworfen und so den Zuschauern vor Augen geführt, dass 
die distanzierte, sozusagen auktoriale Feststellung von Aias’ extremistischem 
Heroismus, aber auch die unproblematische Bewunderung desselben keine 
abschließende menschliche Reaktion auf diese Figur sein kann. 

Dadurch - und erst dadurch - gewinnt das Stück ferner einen entscheidenden 
ethischen Gehalt. Denn auf diese Weise schärft der Dichter das Bewusstsein der 
Zuschauer für die Probleme, die im Spannungsfeld zwischen dem Streben nach 
persönlicher ,Exzellenz’ und Eingebundenheit in die Gemeinschaft entstehen 
können, und zwar nicht nur in grauer homerischer Vorzeit, sondern, wie 
besonders der Einsatz des Teuker gezeigt hat, grundsätzlich immer, wenn 


190 Vgl. die differenzierte Diskussion von Blaise (1998, 403-408), die auch darauf insistiert, 
dass Odysseus’ Auftreten die das Stück prägenden Probleme gerade nicht endgültig 
löst, sondern diese desto ‚tragischer‘, das heißt, unauflöslicher erscheinen lässt. 
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Menschen in eine Gemeinschaft eingebunden sind. Diese Spannung ist also 
ein Grunddatum der condicio humana; darüber hinaus ist aber durchaus anzu- 
nehmen, dass diese für ein zeitgenössisches Publikum im Athen des fünften 
Jahrhunderts eine besondere Brisanz besaß.'” Denn die attische Demokratie 
lebte besonders davon, dass sie dem Einzelnen - dem ‚Gewöhnlichen‘ in den 
oben 2.5 verwendeten Begriffen - Möglichkeiten bot, seine Energie in den 
Dienst der Gemeinschaft zu stellen und somit Anerkennung zu gewinnen,” 
doch zugleich barg diese Anlage immer auch das Potential, dass individuelle 
philotimia, das Streben nach persönlicher ‚Exzellenz‘, in Konflikt mit den 
Ansprüchen der Gemeinschaft geriet.'” In der Würdigung, wie Sophokles diese 
Spannung schafft und aufrechterhält, wendet sich also der Befund, dass Sopho- 
kles seine Zuschauer ohne befriedigende Lösung zurücklässt, zur positiven 
Feststellung des genau durch dieses Vorgehen vermittelten bedeutsamen ethi- 
schen Gehalts des Stückes. Indem Sophokles seinen Zuschauern diesen Gehalt 
vermittelt, betreibt er gewissermaßen Bewusstseinsbildung: Man kann dieser 
Grundambiguität nicht entkommen, sondern ist als Mensch und besonders 
als Bürger einer demokratischen Polis aufgerufen, damit einen angemessenen 
Umgang zu finden, und der erste Schritt dazu besteht darin, sich dieser Tatsache 
bewusst zu werden. Dieses Bewusstsein hatte den Griechen im Stück - und auch 
der Göttin Athene - gefehlt; dass es seinen Zuschauern nicht fehlte, dazu hat 
Sophokles einen Beitrag geleistet. 


191 Vgl. Winnington-Ingram 1980, 311. 

192 In dieses Bild fügt sich die Beobachtung von Budelmann (2000, 242-245), dass sich 
im Verlauf des Stückes eine zunehmende Hinwendung zu den Zuschauern in ihrer 
lebensweltlichen Identität als Menschen und Griechen (und angesichts des in den 
vv. 1216-1222 ausgesprochenen Wunsches des Chors, das „heilige Athen anzureden“, 
könnte man auch sagen: als Athener) findet; ebenso fügt sich in dieses Bild natürlich 
die oben 2.5.2 getroffene Feststellung, dass die Anklänge an den Heroenkult in der 
Beschreibung von Aias’ Grab die Zuschauer in ihrer lebensweltlichen Identität als 
athenische Bürger ansprachen. 

193 Diese Tatsache hat ihren beredtsten Ausdruck in der Gefallenenrede des Perikles bei 
Thukydides gefunden (siehe besonders 2,37,1); dass es sich dabei um ein Ideologem 
handelte und eine derartige ‚Chancengleichheit‘ in der Praxis nicht gegeben war, liegt 
auf der Hand (vgl. zum auch im demokratischen Athen sehr ungleich verteilten ‚sozialen 
Kapital‘ und der Auseinandersetzung mit diesem Problem Ober 1989): Sophokles 
arbeitet mit dem Selbstbild der Zuschauer. 

194 Man muss hier nur an die Institution des Ostrakismos denken, die genau dieser Gefahr 
entgegenwirken sollte; vgl. zur ambivalenten Natur der philotimia in der attischen 
Demokratie Deene 2013, 72f. 


3 Die Antigone 


3.1 Kontextualisierung und Uberblick 


Die Interpretationsgeschichte der Antigone ist, ähnlich wie diejenige des Aias 
und ebenfalls vergröbert gesprochen, von einer Zweiteilung geprägt, und zwar 
in Bezug auf die Frage nach dem Verhältnis der beiden zentralen Kontrahenten 
Kreon und Antigone: Sind diese gleich, oder sind sie verschieden?'” Die 
Auffassung von der Gleichheit der beiden Figuren ist verbunden mit dem Namen 
G.W.F. Hegels'” und sieht im Konflikt dieser Figuren den antithetischen Konflikt 
zweier (Rechts-)Sphären, derjenigen der Familie, vertreten durch Antigone, und 
derjenigen der Polis, vertreten durch Kreon. Die andere, sogenannt ‚orthodoxe‘ 
Deutungsrichtung privilegiert die Perspektive der Antigone: Diese sei im Recht, 
Kreon aber nicht, sie habe die Götter auf ihrer Seite, Kreon jedoch sei - in 
unterschiedlichen Ausprägungen - ein Frevler und ein Tyrann. Man kann das 
Stück im Bestreben lesen, jeweils eine der beiden Deutungen zu bestätigen, und 
wird weit kommen. Dennoch stoßen entsprechende Versuche aufentscheidende 
Hindernisse. Die Deutung im Sinne der Verschiedenheit hat nämlich besonders 
Schwierigkeiten, die Tatsache zu erklären, dass am Ende beide Kontrahenten - 
also nicht nur Kreon, sondern auch Antigone - durch die Wirkung göttlicher 
Verblendung vernichtet sind - wennschon ist es Kreon, den das Schicksal 
weniger hart getroffen hat, da er zumindest am Leben bleibt. Ebenso leiden 
solche Deutungen häufig daran, dass sie Antigone als eine Widerstandskämp- 
ferin auffassen, manche gar als ‚Märtyrerin‘ im christlichen Sinne, die sich 
gegen ‚staatliches‘ Unrecht zu Wehr setzt. Denn die Gleichsetzung der antiken 
Polis mit dem modernen ‚Staat‘ ist ein Anachronismus: Diese war kein fernes, 
bürokratisches, das Individuum a priori bedrohendes Gebilde, sondern der 
selbstverständliche Rahmen und die selbstverständliche Garantin des Wohles, 
ja des Lebens des Einzelnen - und auch der selbstverständliche Rahmen der 
Religion -, und diese Wahrnehmung wird im Stück selbst deutlich aktiviert." 


195 Fur Überblicke über die ältere Literatur siehe Hester 1971, 48-54 und Patzer 1978, 111- 
114 sowie für einen Überblick über die Deutungsrichtungen z. B. Oudemans/Lardinois 
1987, 107-117 oder Lardinois 2012, 59-62. 

196 ‚Verbunden‘, da Hegel in der Altphilologie in aller Regel verkürzt rezipiert wird und 
seine tatsächliche Deutung nuancierter war (vgl. Cairns 2016, 124f.). 

197 Siehe unten 3.2.1.2 u.ö. 
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Die Deutung im Sinne der Gleichheit andererseits sieht sich, je langer das 
Stück voranschreitet, desto deutlicher gezwungen, über dessen emotionale 
Dynamik hinwegzugehen: Kreon erscheint in der Tat zunehmend deutlich 
als Tyrann, während Antigone immer klarer die emotionale Sympathie der 
impliziten Zuschauer auf sich zieht.'” Man kann somit am Ende immer noch 
konstatieren, dass beide Figuren bloß die Quittung für ihr Tun erhalten haben, 
doch dann stellt sich die Frage, warum Sophokles die Zuschauer in der Weise 
an diesen Eindruck herangeführt hat, in der er dies getan hat H Diese Frage 
versucht die hier vorzustellende Analyse nun zu beantworten und dadurch 
die eben dargelegte interpretatorische Dichotomie zu überwinden. Dies tut 
sie, indem sie argumentiert, dass das dramatische Funktionieren des Stückes 
entscheidend darauf beruht, dass Sophokles im Verlauf seines Stücks die 
intellektuell-normative auf die oben 1.3.2 beschriebene Weise bewusst von 
der emotionalen Dimension entkoppelt, also die Zuschauer beständig daran 
erinnert, dass Antigone sich nicht weniger als Kreon vergangen hat und dieser 
jene darum gerechterweise bestrafen darf, dies aber zunehmend unbefriedigend, 
ja empörend erscheinen lässt. Auf diese Weise rückt die Analyse mit dem 
emotional zutiefst unbefriedigenden Charakter der im Stück verwirklichten 
‚Gerechtigkeit‘ eine Tatsache ins Zentrum, die von verschiedenen besonders 
gelungenen Deutungen des Stückes erwähnt worden ist, aber nie die Prominenz 
zugesprochen erhalten hat, die sie verdient.” Denn diese Spannung ist nicht nur 
zentral für das dramatische Funktionieren des Stücks, indem sie entscheidend 
zur Zuschauerinvolvierung beiträgt; indem Sophokles diese in den Mittelpunkt 
seines Stückes rückt und bis zum Ende unüberwunden stehenlässt, gewinnt er 
diesem darüber hinaus eine eminent positive ‚Botschaft‘ ab: dass die beiden 
Dimensionen ‚Emotion‘ und ‚Vernunft‘ versöhnt werden müssen und auch 
versöhnt werden können, doch dies nur, wenn die entsprechenden politischen 
Rahmenbedingungen gegeben sind. Diese Rahmenbedingungen existierten im 


198 Die Notwendigkeit, eine Entwicklung im Stückverlauf anzunehmen, haben Eberlein 
(1961, 21-29) oder Liapis (2012) erkannt. 

199 Vgl. die Feststellung von Lardinois (2012, 60), dass Deutungen, die durchgehend 
argumentierten, Antigone sei „um nichts besser“ als Kreon, dann damit endeten, dass 
sie Antigone doch irgendwie für ‚besser‘ hielten - dies ist genau die Reaktion, die sich 
einstellt, wenn man den textlichen Signalen gerecht zu werden versucht. Das Ziel muss 
nun sein, das Setzen dieser textlichen Signale als bewusstes Vorgehen des Dramatikers 
Sophokles zu erweisen. 

200 So von Else (1976, 18) und Rohdich (1980, z. B. 196; eine viel zu wenig gewürdigte oder 
offenbar auch nur gelesene Studie!); zur Bedeutung der emotionalen Dimension in der 
Antigone siehe ferner Nussbaum 1986, 79-82 und 390; Lada 1993, 124f.; Rohdich 1980, 
219. 
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Theben des Stücks offenbar nicht, konnten aber von einem Publikum im 
zeitgenössischen Athen wiedergefunden werden 27 

Konkret erreicht der Dichter diesen Effekt über vier Handlungsbogen: Im 
ersten Handlungsbogen führt er die Zuschauer mittels der Rhetorik der Invol- 
vierung an die Wahrnehmung heran, dass Antigone und tatsächlich auch Kreon 
in idiosynkratischer Weise von der zeitgenössischen polisgebundenen, religiös 
sanktionierten Normalität abweichen, die Antigones Schwester Ismene und der 
Chor vertreten. Diese Position ist auf den ersten Blick der oben ausgeführten 
‚hegelianischen‘ ähnlich, unterscheidet sich aber darin von dieser, dass sie 
die spezifischen in deren idiosynkratischem Abweichen von der Normalität 
liegenden Defizite beider Figuren betont und deren Konflikt nicht primär als 
Konflikt zweier partiell legitimer Reaktionen fasst, auch wenn dies letztlich nur 
eine Frage der Formulierung ist, impliziert partielle Legitimität doch partielle 
Illegitimitat und umgekehrt. 

Aus dieser als angemessen suggerierten Reaktion entwickelt Sophokles im 
Anschluss daran die oben beschriebene Spannung.” Im Agon zwischen Kreon 
und dessen Sohn Haimon arbeitet die emotionale Dynamik nämlich in aller 
Deutlichkeit gegen Kreon und für Haimon (und dadurch auch für Antigone), 
doch das Bewusstsein der Zuschauer dafür wird durchgehend wachgehalten, 
dass Kreons Reaktion, insofern sich diese gegen Haimon (und gegen Antigone) 
richtet, durch den normativen Rahmen der oben erwähnten polisgebundenen 
Normalität gedeckt ist: Antigone hat nun einmal gegen ein Gesetz verstoßen 
und dafür darf Kreon sie trotz Haimons Einwänden töten, auch wenn er sich 
dadurch selbst vergeht. War im ersten Handlungsbogen die emotionale mit 
der intellektuellen Dimension Hand in Hand gegangen, werden diese nun 
gewaltsam entkoppelt. 


201 Eine Minderheitsposition besteht darin, Kreon - und nicht Antigone — im Recht zu 
sehen; so Calder (1968) oder Sourvinou-Inwood (1989b); dass Sophokles bei seinen 
Zuschauern wohl mit einer solchen Reaktion gerechnet — und diese blockiert - hat, 
wird besonders unten 3.2.3.2 gezeigt werden. 

202 Die entscheidende Ambiguität, die das Stück in dessen Gesamtheit prägt, liegt also 
(pace Oudemans/ Lardinois 1987) nicht darin, dass Sophokles zwei für sich genommen 
bereits ambige Reaktionen kontrastiert, nämlich diejenigen Antigones und Kreons, die 
beide gleichermaßen zwischen Familie und Polis, Natur und Zivilisation etc. stehen; 
der Kontrast zwischen diesen beiden Figuren lässt sich zwar in diesen Begriffen fassen, 
aber wenn man die Entwicklung der Handlung und somit das Stück erst richtig als 
Drama betrachtet, was Oudemans und Lardinois explizit nicht tun (siehe S. 165 zu ihrem 
„synchronic point of view“), dann erweist sich die Entkopplung der emotionalen von 
der intellektuellen Dimension als entscheidende Ambiguität, die am Ende des Stücks 
unüberwunden stehenbleibt. 
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Diese Spannung pragt auch den dritten Handlungsbogen: Im erneuten Auf- 
tritt der Antigone im vierten Epeisodion ist die emotionale erneut von der 
intellektuellen Dimension entkoppelt: Kreon darf Antigone töten, auch wenn 
es zutiefst empörend ist, dass man ihm dies zugestehen muss. Diese Spannung 
wird indes im Anschluss an Antigones Abgang durch eine Neuausrichtung 
der Involvierung scheinbar überwunden: Der vierte Handlungsbogen beginnt. 
Denn die Zuschauer werden zunächst durch die Hoffnung engagiert, dass Kreon 
nun wenigstens auch bestraft werden möge; danach erfährt Kreon einen Sinnes- 
wandel und versucht, die Katastrophe zu verhindern. Auf diese Weise werden 
die Zuschauer für diese scheinbar vollständig befriedigende Lösung engagiert, 
für ein Happy-End, in dem alle Probleme verpuffen könnten. Allein diese 
Hoffnung zerschlägt sich am Stückende mit Antigones und Haimons Suizid 
sowie Kreons Zerschmetterung, und die Darstellung kehrt, desto deutlicher, zur 
bekannten quälenden Spannung zwischen Emotion und Vernunft zurück. Diese 
prägt den abschließenden Eindruck, an den die Zuschauer durch die Rhetorik 
der Involvierung herangeführt worden sind. 


3.2 Der erste Handlungsbogen: auf dem Weg zu einer 
angemessenen Reaktion 


Der erste Handlungsbogen führt die Zuschauer, wie oben 3.1 und im Titel 
dieses Abschnittes erwähnt, durch die Rhetorik der Involvierung an eine als 
angemessen suggerierte Reaktion heran. Dabei lässt der Prolog die Zuschauer, 
ähnlich wie im Aias, mit einer Spannung zurück, die den Ansatzpunkt bietet, 
um die Zuschauer zu engagieren. Dieses Engagement verwirklicht sich dann in 
der auf den Prolog folgenden Parodos so, dass die Zuschauer dazu angehalten 
werden, den Chor dabei zu unterstützen, Kreon eine nuanciertere Reaktion auf 
die Situation als das von ihm erlassene Bestattungsverbot nahezulegen; mit 
dem oder im Anschluss an den gescheiterten Versuch des Chors, dies zu tun, 
kommt die Handlung an einen Ruhepunkt, an dem die Zuschauer, angeleitet 
von den Perspektiven Ismenes und des Chors, nachvollziehen können, dass sich 
sowohl Antigone wie Kreon in ihrem jeweils gleichermaßen idiosynkratischen 
und problematischen Verhalten in Gegensatz zur polisgebundenen Normalität 
stellen. 
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3.2.1 Der Prolog: die offene Frage 


Der Prolog präsentiert zwei Figuren, Antigone und ihre Schwester Ismene, 
die sich mit folgender Situation konfrontiert sehen: Ihre Briider Eteokles und 
Polyneikes haben sich, jener bei der Verteidigung der Stadt Theben und dieser 
beim Angriff auf diese, gegenseitig erschlagen; darauf hat der neue König 
Kreon angeordnet, Eteokles eine ehrenvolle Bestattung zukommen zu lassen, 
Polyneikes’ Leichnam aber Hunden und Raubvögeln zum Fraß zu überlassen. 
Darauf reagieren die Schwestern nun ganz unterschiedlich: Antigone ist wild 
entschlossen, Kreons Edikt zu brechen, Ismene bekennt ihre Unfähigkeit zu 
einer solchen Tat. Es ist nun behauptet worden 2" 
habe Antigones Plan schockiert abgelehnt, da es den Prolog - und das Stück 
als Ganzes - selbstverständlich vom Standpunkt der Polis aus, sozusagen 
‚als Bürger‘, rezipiert habe; ebenso hat man aber gemeint," Antigone habe 
selbstverständlich die uneingeschränkte Sympathie der Zuschauer gegolten, da 
Sophokles zu Beginn den Fokus auf sie gelegt habe. Tatsächlich liegt die Sache 
komplizierter, insbesondere, wenn man Ismene nicht übergeht, wie dies häufig 
getan wird, und somit die multiperspektivische Anlage des Prologs ernstnimmt; 
erst aus einer Würdigung dieser Komplexität ergibt sich ein angemessenes 
Verständnis des dramatischen Funktionierens des Prologs. 


ein zeitgenössisches Publikum 


3.2.1.1 Die Ausgangslage: die Polis als Deutungsrahmen 

Es stimmt nämlich tatsächlich, dass Sophokles die Zuschauer zunächst dis- 
poniert, den Prolog aus einer ‚Polisperspektive‘ zu rezipieren. Denn in der 
Antigone, anders als zum Beispiel im Aias, existiert von Anfang an eine Polis, 
eine Rezeption ‚als Bürger‘ ist also möglich. Diese Möglichkeit auch zu verwirk- 
lichen, dazu hat Sophokles die Zuschauer zu Beginn des Stückes eingeladen, 
indem er das fiktive Theben, wie es in Antigones eröffnender Replik greifbar 
wird, dem zeitgenössischen Athen deutlich angenähert hat (vv. 4-8): 


ovdév yàp ovT’ AAyeıvöov obt’ Tome ütept 

oft" aioxpov oft" &TYLOV E00’, ÖTTOLOV OD 5 
TOV OOV TE KALAV OUK OTMN’ EYO KAKOV. 

Kol vu Ti TOÜT’ ab Pact Mav WOAEL 

Krjpvyna Beiva TOV OTPATHYOV Apriag; 


203 Vgl. die oben unter Anm. 201 genannte Literatur, der man, für den Stückbeginn, Liapis 
2012, 83-85 hinzufügen kann. 
204 So z.B. Heath (1987, 75). 
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Nichts Schmerzhaftes und nichts ohne Verhängnis [5] und nichts Hässliches und 
nichts Entehrendes gibt es, was ich nicht an Übeln gesehen haben, die Dich und mich 
ereilt haben. Und welches Edikt, sagen sie jetzt, hat der Stratege eben für die gesamte 
Bürgerschaft der Stadt erlassen? 


Wenn Antigone Kreon als einen „Strategen“ bezeichnet, der ein kerygma 
genanntes Edikt erlassen hat, so ruft dies einen Verwaltungsakt auf, der den 
Zuschauern vertraut war, konnten doch auch in Athen die Strategen kerygmata 
erlassen.” Ferner ist wichtig, dass, so scheint es im Moment,” auch die 
konkrete von Kreon ergriffene Maßnahme den Zuschauern aus ihrer eigenen 
Rechtspraxis vertraut war. Denn das attische Recht kannte die Maßnahme, 
einem Landesverräter die Bestattung zu verweigern.” Dieser Bezug hat insbe- 
sondere den Effekt, die Zuschauer auf die grundlegende Verschiedenheit der 
beiden Brüder hinzuweisen: Polyneikes war beim Angriff auf Theben gefallen, 
eben als Landesverräter, Eteokles aber bei der Verteidigung dieser Stadt. Das 
heißt, die Brüder waren nicht nur Todfeinde, ihre Todfeindschaft verwirklichte 
sich in einem grundlegend anderen Verhältnis zur Stadt, als ihr Freund auf der 
einen und als ihr Feind auf der anderen Seite. 


3.2.1.2 Die weitere Entwicklung: die Polis als Deutungsrahmen? 

Dennoch greift aber eine Deutung zu kurz, die festhielte, die Wirkung des 
Prologs erschöpfe sich in einer simplen Einladung an die Zuschauer, sich in die 
Gemeinschaft der Thebaner einzuordnen und die Wahrnehmung schlechthin 
zu teilen, die Brüder seien grundverschieden gewesen. Vielmehr hat Sophokles 
eine solche Einordnung in die Gemeinschaft problematisiert. Denn genau eine 
solche Einordnung ist es, welche die Zuschauer im weiteren Verlauf des Prologs, 
nachdem Antigone von Kreons Edikt berichtet hat, beobachten, und zwar 
durch Ismene. Ihre Ablehnung von Antigones Plan ist nämlich der Tatsache 
geschuldet, dass sie ihren Platz in der Polisgemeinschaft nicht aufgeben kann 
(vv. 44-46, 49f., 58-79 und 84-99): 


Io. 0 yàp voeic darnteıv og’, Anöppnrov "Oe 

Av. Tov yoov pov, Kai TOV ody, Tv ob un BEANS, 45 
adeAgov: od yap An Tpodsobo’ KAWCOHAL. 

[sc] 


Io. oïpor Ppdvnoov, © Kacıyvrtn, NATŮP 


205 Vgl. Sourvinou-Inwood 1989b, 138. 
206 Siehe allerdings unten 3.2.3.1. 
207 Vgl. z. B. Sourvinou-Inwood 1989b, 137f.; Holt 1998, 663-666. 
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OS VO ATEXUTIG ÖVokkeng T’ ATNOÀAETO 50 
L/ 

viv & op póva 51 vò AeAeppéeva oKdrer 

dow KÜKIOT’ OAOLLED’, ei vópov Bia 

WhPov Tupavvev t Kpärn "o DÉEN, 60 
OA’ Evvoetv yp TOUTO EV ybvoix OTL 

EMUPEV, OS TPO KVÖPAG où payovpéva: 

ETTELTA. A OUVEK’ ApXoplecd’ Ek KPELDDOVOY, 

Kal rot AKobeıv KATL TAVS’ KAYiova. 

ey@ pév obv aitodoa tovs NO XVovög 65 
Evyyvolav loxeiv, Os PraxCopor THE, 

toig èv TéAEL Bebe MEtoopar. TO yàp 

TLEPLOOH TPKOOELV OUK EXEL VOUV OVdEVa. 

Av. ob?’ av KeAevboa’ oft cv, ei DéAoIc ETL 

Tpaooetv, EUOD y’ av Hdéwc Spans peta. 70 
OA 109’ ónoia cot okei, Kelvov A Ey 

Dao. KaAöV pot TODTO noirovon Baveiv. 

An HET’ ALTOD Ketoopat, Lou PETE, 

ola TAaVOUpyNoao’: Emel TAELWV ypóvos 

Ou dei p? ApPEOKEL Tols KATH TOV evdcde. 75 
eKel yàp alei Keicopoat- coi A et okei 

TH TOV DEdvV EVTW ATILAOKO’ EXE. 

Io. Ey pèv OLK Artına TOLODPAL, TO ÖE 

Pig moAttav Spav Epuvv Aunxavoc. 

La 

AAN ObV TPOLNVLOTS ye Toto pNSevi 

tTovpyov, kpv dé kedde, oùv A abt eyo. 85 
Av. oinoı, Katavda-: TTOAAOV Exo Eon 

olydo’, €av un Mot KNpLENS TÄde. 

Io. Depry eri Wuxpoloı kapõiav Exeic. 

Av. GAN’ old’ àpéokovo’ ole paALod’ &ðeiv pe xph. 

Io. ei kai Avon y GAN’ &unyávov tps. 90 
Av. obkobv, Gro d1 un OVEVO, TTETTAÜGONHML. 

Io. apyry dé Onpav ov npenteı Taumxorve. 

Av. ei tabta AéEeic, EXdapf) èv EE 0d, 

exdpa ÖE TH Yavövrı mpooketoy iky. 

GOAN’ Ext pe Kal THY ¿č Eod SvoPovAiav 95 
maveiv TO Sevov TOVTO: TMEicOpaL yàp oÙ 

TOOOUTOV OLdEV HOTE u) Ob KAAS Davetv. 
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Io. &AX’ ei okei COL, oTeixe- TOUTO 8’ Lo OTL 
QVOUG HEV EpxN, Tois PLAoıg 8’ APIdc PiAn. 


Is. Du willst ihn bestatten, obwohl dies der Stadt verboten ist? [45] Ant. Meinen 
Bruder, ja, und auch Deinen, selbst wenn Dir dies nicht gefallt. Ich werde mich 
nämlich nicht des Verrats schuldig machen. [...] Is. Oh weh, denk doch, Schwester, 
an unseren Vater, [50] wie er verhasst und verachtet starb. [...] Jetzt sinnst Du darauf, 
dass wir beide, die wir noch übrig sind, schrecklich untergehen, wenn wir, gewaltsam 
gegen das Gesetz verstoßend, [60] den Beschluss oder die Gewalt von Herrschern 
übergehen. Man muss aber dies bedenken, dass wir Frauen und zum Kampf gegen 
Männer nicht geschaffen sind; dann aber auch, dass wir von Stärkeren beherrscht 
werden sowie diesem und noch Schlimmerem gehorchen müssen. [65] Ich zumindest 
bitte die unter der Erde um Verzeihung, da ich dazu gezwungen werde, aber den 
Amtsträgern gehorchen werde. Sinnloses zu tun, ist nämlich nicht vernünftig. Ant. 
Ich werde Dich sicherlich nicht drängen, und wenn Du’s irgendwann in Zukunft doch 
tun wolltest [70] zusammen mit mir, so wäre das nicht zu meiner Freude. Sei, wie Du 
willst, ich werde diesen bestatten. Schön ist es, wenn ich dabei sterbe, wie ich dies 
tue. Lieb werde ich mit ihm liegen, dem Lieben, nachdem ich ein heiliges Verbrechen 
begangen habe; längere Zeit [75] muss ich ja denen unten als denen hier gefallen. 
Dort nämlich werde ich ewig liegen, Du aber, wenn Du willst, versage den Göttern 
die Ehren, die diesen geschuldet sind. Is. Dies tue ich nicht, aber ich bin unfähig, 
mit Gewalt gegen den Willen der Bürger zu handeln. [...] Also sprich wenigstens zu 
keinem vorab von dieser [85] Tat, halte sie geheim; auch ich werde dies tun. Ant. Oh 
weh, mach sie bekannt! Viel verhasster wirst Du sein, wenn Du schweigst und dieses 
nicht allen verkündest! Is. Du hast ein heißes Herz bei eisigen Dingen! Ant. Aber ich 
weiß, dass ich denen gefalle, denen ich am ehesten gefallen muss. [90] Is. Wenn Du 
es wenigsten könntest; aber Du liebst das Unmögliche. Ant. Wenn - und nur wenn - 
ich’s nicht vermag, werde ich aufhören. Is. Es gehört sich gar nicht, dem Unmöglichen 
nachzujagen. Ant. Wenn Du dies sagst, bist Du mir verhasst, und verhasst wirst Du 
zurecht dem Toten sein. [95] Aber lass mich und meine Torheit dieses schreckliche 
Übel erleiden; denn ich werde sicher nichts so schrecklich Übles erleiden, dass ich 
nicht schön werde sterben können. Is. Wenn Du dies denkst, dann geh halt! Wisse 
aber, dass Du töricht bist, Deine Lieben aber richtig liebst. 


Betrachtet man Ismenes Plädoyer nämlich genau, so zeigt sich, dass ihre Ableh- 
nung von Antigones Vorhaben nicht allein dessen, wie sie denkt, ‚technischer‘ 
Undurchführbarkeit geschuldet ist. Diese spielt eine Rolle (beachte vv. 68f., 90 
und 92), doch ihre Ablehnung ist komplexer motiviert, sie kann gewissermaßen 
nicht mittun wollen, da dies bedeutete, durch einen Verstoß gegen ein Gesetz 
ihren Platz in der Gemeinschaft, exemplifiziert besonders durch ihre soziale 
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Rolle als Frau, aufzugeben, und dazu ist sie außerstande.”®® Besonders deutlich 
wird dies über ihren Gebrauch des Verbs pboyou: Wenn sie in den vv. 61f. sagt, 
dass sie und ihre Schwester als Frauen nicht gegen Männer kämpfen könnten, 
dann bezeichnet sie damit, eben über die Formulierung mit épupev 62, eine 
wesenhafte und keine kontingente Unfähigkeit aufgrund äußerer Umstände, 
gegen ihre Position aufzubegehren, „mit Gewalt gegen den Willen der Bürger“ 
(vv. 78f., beachte épuv 79) zu handeln.” 

Diese Darstellung hat nun eine komplexe Wirkung. An der Oberfläche näm- 
lich wird die Funktion der Polis als Rezeptionsrahmen verstärkt: Die Zuschauer 
erhalten in der multiperspektivischen ‚Landschaft‘ des Prologs eine Figur vorge- 
führt, welche die Einordnung in die thebanische Gemeinschaft gewissermaßen 
vorexerziert, und sie brauchen es ihr nur gleichzutun; insbesondere artikuliert 
Ismene in ihrer Reaktion ein Verständnis der Polis, das auch dasjenige eines 
zeitgenössischen Publikums war.”’ Die Polis war nämlich, wie oben 3.1 bereits 
angeklungen, kein ‚Staat‘ im modernen Sinne, sondern der selbstverständliche 
Rahmen und die selbstverständliche Garantin menschlichen Lebens, und ihre 
Gesetze besaßen insofern eine unmittelbare Verbindlichkeit. Dieses Verständnis 
artikuliert Ismene nun, wenn sie sich wesenhaft unfähig zeigt, sich durch 
einen Gesetzesverstoß aus der Gemeinschaft zu entfernen. Sie erscheint also als 
Vertreterin der zeitgenössischen polisgebundenen Normalität.?!! 

Soweit die Oberfläche; betrachtet man nun aber, wie sich Ismene in die Ge- 
meinschaft einordnet, so wird deutlich, dass sie dafür einen hohen Preis bezahlt. 
Die Wahrnehmung des Eteokles und des Polyneikes als grundverschieden, die 
sie den thebanischen Bürgern selbstverständlich zuschreibt, wenn sie in einem 
Verstoß gegen das Bestattungsverbot „einen gewaltsamen Verstoß gegen den 


208 Vgl. Patzer 1978, 88; Rohdich 1980, 31-33. 

209 Dies wird vollständig klar, wenn man bedenkt, dass sie in ihrem Versuch, ihre Schwester 
zum Einhalten zu bewegen, die äußeren Umstände, als Beherrschung durch „Stärkere“, 
auch erwähnt, und zwar in den vv. 63f., doch dies mittels &neıta A 63 als separates, 
zusätzliches Argument kennzeichnet. Ismene sagt also nicht nur, dass sie als Frauen zu 
schwach seien, sich gegen Männer zu wehren, dies aber tun könnten, hätten sie nur die 
dazu nötigen Ressourcen - die oben erwähnte ‚technische‘ Unfähigkeit; vielmehr hat 
sie auch gesagt, dass es ihrem Wesen widerspräche, sich zur Wehr zu setzen. 

210 Vgl. zum gleich auszuführenden Polisverständnis Knox 1966, 84-86. 

211 Vgl. Schadewaldt 1929, 89-91; Sourvinou-Inwood 1989b, 140; dass Ismenes Normalität 
eine spezifisch weibliche ist, ändert dabei nichts, vielmehr setzte die Unterordnung der 
Frauen unter die Männer die Unterordnung dieser Männer - als Bürger - unter die 
„Amtsträger“ (oi èv téAet, vgl. v. 67) der Polis fort (vgl. Griffith 1999, ad vv. 639-680; 
1998, bes. 35 zur analogen Unterordnung des Sohns unter den Vater), so dass die Polis 
mit ihren Gesetzen auch der Rahmen weiblichen Lebens war (vgl. auch Patzer 1978, 88; 
Rohdich 1980, 30£.). 
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Willen der Bürger“ (vv. 79f.) sieht,” ist nämlich nicht die ihre. Vielmehr leidet 
sie, wie oben bereits deutlich geworden ist (vv. 63-67 mit &Ayiova 64 und 
BraCopat 66), offensichtlich unter Kreons Edikt, und der Grund dafür ist, dass sie 
Eteokles und Polyneikes als Einheit qua philoi, das heißt, qua Brüder wahrnimmt 
und diese jetzt durch Kreon gewaltsam aufgespalten sieht. Besonders deutlich 
macht Sophokles dies, indem er sie, nicht anders als Antigone, durchgehend in 
Dualformen von diesen sprechen lässt (vv. 9-14, 21f. und 55-57, beachte ferner 
Am 11 sowie das oben zitierte toic pidoic 99):?"? 


Avr. [...] 

EXELG TL KELOT}KOVOMG; Tor Aavðáver 

TTPÖG TOVS PidoUS OTELYOVTA TOV EXDPAV KAKÁ; 10 
Io. ¿poi pèv obdeic nüVog, Avtıyövn, piov 

ovd’ ndvc oDT’ KAyEıvög Deet E Orou 

dvotv adeAgotv Eotnpriunnev Svo, 

LLG Davovtow npepa SutAh yepi 

LG 

Avt. où yàp TAPOV væv TA Kaoıyvmtw Kpéwv 21 
TOV HEV TPOTÍOQG, TOV A ATIÓAOQG EXEL; 

ki 

Io. [...] 

[sc. ppovnoov wc] adeA~ea úo piav Kad’ NHEpav 55 
QUTOKTOVODVTE TO TAACLTOPW LOPOV 

KOLVOV KATELPYAXOQVT EAAATAOL XEpoiv. 


Ant. Hast Du etwas gehört? Oder ist Dir verborgen, [10] dass die Übel der Feinde 
unsere Lieben heimsuchen? Is. Ich habe nichts, Antigone, von den Lieben gehört, 
weder Gutes noch Schlechtes, seit wir beide unserer beiden Brüder beraubt worden 
sind, die sich an einem Tag mit doppelter Hand getötet haben. [...] [21] Ant. Hat nicht 
Kreon von den beiden Brüdern von uns zweien den einen einer Bestattung gewürdigt, 
diese dem anderen aber versagt? [...] Is. [...] [55] [sc. Bedenke, wie] die beiden Brüder 


212 Es ist behauptet worden, Ismenes Ineinssetzung des Willens der Bürger mit dem Edikt 
werde durch die Tatsache unterlaufen, dass davor (z. B. vv. 44, 59f., 67) die Frage, in- 
wieweit dieses dem Willen der Bürger entspreche, systematisch offengelassen worden 
ist (so Sommerstein [2017, 278f.]: Ismenes Wahrnehmung sei „konfus“; ähnlich Funke 
1966, 39). Tatsächlich ist der Effekt dieser Darstellung ein anderer, wie bereits Rohdich 
(1980, 30f.) erkannt hat: Ismenes vv. 78 f. funktionieren als eine Disambiguierung, durch 
welche die davor geschaffene Unsicherheit desto effektiver aus der Welt geschafft wird: 
Kreon hat gewiss nicht über sein Edikt abstimmen lassen, aber die Bürger unterstützen 
dieses, so ist sich Ismene (und Antigone) sicher, vollumfänglich. 

213 Vgl. Knox 1966, 79f. 
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an einem Tag sich wechselseitig getötet haben, die zwei Elenden, und ein gemeinsames 
Todesschicksal sich verschafft haben mit ihren beiden Händen! 


Ismenes Weigerung, sich der Gemeinschaft zu entziehen, erscheint also unbe- 
streitbar gequält, sie befindet sich im Spannungsfeld zwischen Familie und 
Polis.” Diese Situation ist nun derjenigen der impliziten Zuschauer ähnlich. 
Denn nicht nur die oben 3.2.1.1 dargelegte Wahrnehmung der Brüder als grund- 
verschieden nach ihrem Verhältnis zur Polis entwickelt Plausibilität, dies tut 
auch die Wahrnehmung der Brüder als Einheit. Denn diese ist es ja, die Sopho- 
kles den Zuschauern direkt erschlossen hat, indem er sie mit den Perspektiven 
der beiden Schwestern konfrontierte, die in dieser Wahrnehmung vollumfäng- 
lich konvergent sind. Sophokles hat sich also entschieden, die Wahrnehmung 
der Familie entschieden in den Fokus zu rücken, und er konnte damit rechnen, 
dass ein zeitgenössisches Publikum, in dessen Imagination die Bestattung mit 
bedeutendsten Sensibilitäten aufgeladen war, das Leiden und die Empörung der 
Schwestern angesichts der Behandlung ihres Bruders nachvollziehen konnte.?" 
Auf diese Weise entwickeln die Zuschauer das Bewusstsein, dass auch sie einen 
Preis dafür bezahlen, wenn sie das Stück weiterhin vollumfänglich aus einer 
‚Polisperspektive‘ rezipieren, nämlich den, sich eine Wahrnehmung der beiden 
Brüder zu eigen zu machen, die den textlichen Signalen nicht gerecht wird. 


3.2.1.3 ‚Hero-worshipping‘ als Ausweg? 

Doch wie sollen sie damit umgehen? Hier greift nun die Spannung, die So- 
phokles zwischen Ismenes und Antigones Reaktionen entwickelt. Denn für 
Antigone spielt die Polis - ganz anders als für Ismene - keinerlei Rolle, sie 
weist jede Verpflichtung dieser gegenüber in Bausch und Bogen zurück. Sie 
geht nämlich davon aus, dass die Toten sie vor die Wahl stellten, entweder, 
nötigenfalls unter Einsatz ihres Lebens (vgl. die Rede vom „schönen Tod“ in den 
vv. 72 und 97), gegen Kreons Gesetz zu verstoßen, oder aber ihrem „Hass“ zu 
verfallen (v. 94), und ihre Entscheidung ist klar: Sie will den Toten „gefallen“ 
und ihr Leben im ‚Diesseits‘ verliert angesichts dessen jede Relevanz (vv. 74f. 
und 89).?!° Besonders eklatant zeigt Antigone die Geringschätzung der Polis, 


214 Vgl. zum gequälten Charakter von Ismenes Reaktion Rohdich 1980, 32. 

215 Zur Bedeutung der Bestattung vgl. die Testimonien bei Bowra (1944, 92 Anm. 1-4); 
Holt (1998, 673 f.) weist auf die anschauliche Schilderung der grausigen Umstände der 
Behandlung von Polyneikes’ Leichnam hin, wodurch die Empörung und das Leiden 
einen deutlichen emotionalen ‚Sog‘ entwickelt (vgl. auch Seale 1982, 84). 

216 Besonders deutlich zeigt sich Antigones ,Unrechts‘bewusstsein in ihrer Formulierung 
„nachdem ich ein heiliges Verbrechen begangen habe“ (eu mavoupytjoao’) in v. 74 
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wenn sie deutlich macht, dass ihr Leben, der zentrale durch die Gemeinschaft 
garantierte Wert, fiir sie keinerlei Rolle spielt, indem sie Ismene auffordert, allen 
von ihrer Tat zu berichten (vv. 86f.). 

Es liegt nun nahe, dass ein zeitgenössisches Publikum diese Überzeugung 
von einer Verpflichtung durch ‚die Toten‘ zum Gesetzesbruch und damit, in 
Antigones (und Ismenes) Situation, zum („schönen“) Tod, die über die von 
Ismene geteilte Auffassung hinausgeht, dass eine Bestattung unbedingt wün- 
schenswert und die Verweigerung einer solchen schmerzhaft und empörend 
sei, als idiosynkratisch empfand.” Denn das oben referierte Polisverständnis 
lässt keine Rechtskonkurrenz - ein auf das ‚Diesseits‘ begrenztes Polisrecht 
gegen gleichwertige ,Hadesgesetze“*!* beispielsweise - zu, geschweige denn 
eine Überordnung der „Hadesgesetze“ über das Polisrecht. Besonders deutlich 
wird Antigones Idiosynkrasie dabei, wenn man ihre Motivation zu Ende denkt. 
Wenn sie nämlich behauptet, ‚die Toten‘ verpflichteten sie zu ihrer Tat, dann 
schreibt sie diesen eine uniforme Perspektive zu, für die offenbar die diesseitige 
Todfeindschaft der Brüder keine Rolle mehr spielt; damit sagt sie noch nichts, 
was nicht auch Ismenes Wahrnehmung entspräche; diese hatte sich nun aber 
auf den Standpunkt gestellt, „die unter der Erde“ — gemeint sind die Toten, 
vielleicht auch die unterweltlichen Götter - könnten ihr verzeihen (vv. 65f.), 
doch diese Möglichkeit bestreitet Antigone, wenn sie Ismene nicht nur ihren 
eigenen „Hass“, sondern auch den des Polyneikes ansagt (vv. 93f.), wobei Ismene, 
so muss man ergänzen, diesem „Hass“ auch dann nicht entkommen wird, wenn 
sie dereinst stirbt. Das heißt, die Weigerung, unter Einsatz des eigenen Lebens 
einen Verwandten zu bestatten, ist der einzige Fall, für den Antigone den Tod 
nicht als Schlussstrich gegenüber diesseitigen Verwerfungen akzeptiert. Dass 
sie hier, psychologisch gesprochen, ihre eigenen Prioritäten, insbesondere ihren 
„Hass“ auf ihre Schwester, auf die Toten projiziert, ist schwer zu bestreiten. 

Entscheidend ist nun aber, dass im Drama natürlich auch eine idiosynkrati- 
sche Reaktion ein Identifikationspotential entwickeln kann, und genau darauf 
zielt die sophokleische Gestaltung ab. Dies zeigt sich, wenn man die kommuni- 
kative Dynamik in den Blick nimmt.” Denn dann wird deutlich, wie Ismene im 
Verlauf des Gesprächs vom Versuch abkommt, ihre Schwester von deren Plan 
abzubringen, und diesen akzeptiert: Versucht sie diese zunächst zu bereden, so 
bemüht sie sich nach dem Scheitern ihres Plädoyers, die Folgen von Antigones 


(vgl. Knox 1966, 93): Es ist ihr bewusst, dass sie gegen das Gesetz verstößt, allein es ist 
ihr vollkommen gleichgültig. 

217 Vgl. - auch zum Folgenden - Blundell 1989, 113-115. 

218 Rohdich 1980, 39 u.ö. 

219 Vgl. die sorgfältige Analyse von Pfeiffer-Petersen (1996, 43-46). 
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Vorgehen abzumildern (vv. 84f.); als dies ebenso wenig auf Resonanz stößt, stellt 
Ismene fest, dass Antigone ein „heißes Herz bei eisigen Dingen“ besitze (v. 88), 
also mit ihrer Tat ihrer spezifischen charakterlichen Disposition entspreche, 
bevor sie sie abschließend auffordert, ‚dann halt‘ zur Tat zu schreiten, und ihre 
Hingabe an ihre philoi anerkennt (vv. 98f.). Damit erkennt sie insbesondere 
den heroischen Anspruch an, den Antigone im Hinblick auf die geplante Tat 
formuliert hatte, als sie die Bereitschaft dazu als Prüfstein der eugeneia, der 
„edlen Natur“, bezeichnet hatte.” Kurzum, es ist offenbar Antigones Wesen, 
Polyneikes zu bestatten, so wie es Ismenes Wesen ist, dabei nicht mittun zu 
können. Vom Standpunkt ‚vernünftiger‘ polisgebundener Normalität mag ihr 
Verhalten als „Torheit“ erscheinen, doch in dieser „Torheit“ ist Antigone mit sich 
im Reinen (vv. 95-99): Anders als Ismene muss sie sich nicht verbiegen. 

Damit bietet Antigones Perspektive den Zuschauern einen Ausweg aus 
der oben beschriebenen unbequemen Einordnung in die Gemeinschaft der 
Thebaner: Mit einem auf Antigone gerichteten ‚hero-worshipping‘, mit einer 
Konzentration der Identifikation auf eine Figur also, die sich mächtig über die 
trübe Normalität und die Kompromisse hinwegsetzt, die eine Einordnung in die 
Gemeinschaft von jedem Menschen verlangt, könnte man der unbefriedigenden 
Situation entkommen, vor die Sophokles die Zuschauer gestellt hat. Zugleich 
hätte ein zeitgenössisches Publikum aber auch dafür einen Preis bezahlt, und 
zwar den einer entschiedenen Abwertung der eigenen Lebensform: Die Polis als 
Ort für Menschen aufzufassen, die zu feige sind für heroische Selbstaffirmation, 
ist keine Wahrnehmung, die einem zeitgenössischen Zuschauer leichtgefallen 
wäre, und tatsächlich hat Sophokles ja mit Ismene eine Figur vorgeführt, die 
eindringlich aufzeigt, dass Leben selbstverständlich und unausweichlich Leben 
in Gemeinschaft ist, auch wenn diese Tatsache mitunter schmerzhaft sein kann. 
Kurzum, Sophokles lässt die Zuschauer am Ende des Prologs mit einer Spannung 
zwischen Antigones und Ismenes Reaktion zurück.” Statt also die Polis als 
selbstverständlich angemessenen Deutungsrahmen des Stückgeschehens zu 
etablieren und zu suggerieren, dass eine Wahrnehmung durch die Zuschauer 
‚als Bürger‘ zu einer vollkommen befriedigenden Reaktion daraufführen könne, 
lässt er diese mit der offenen Frage zurück, wie groß das Potential einer 
‚Polisperspektive‘ wirklich ist, ihnen eine solche Reaktion zu erschließen. 


220  del&eıg Taya / eit’ ebyevng epukag eit’ EODAV Kox 37f. (Bald wirst Du zeigen, ob Du 
von edler Natur bist oder schlecht, obwohl Du von Edlen abstammst.). 

221 Vgl. diekonzise Formulierung von Schadewaldt (1929, 92): „Während [der Polit] Ismene 
beipflichtet ohne sie zu bewundern, bewundert er Antigone ohne ihr beipflichten zu 
können“ 
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3.2.2 Die Parodos: von der offenen Frage zum Engagement 


Die Parodos setzt, ahnlich wie im Aias, bei der am Ende des Prologs offengeblie- 
benen Frage an und generiert so Engagement. Grundlage dieser Entwicklung ist, 
dass die Perspektive des Chors, bestehend aus thebanischen Greisen und somit 
aus Vertretern der Polis Theben, nicht den im Prolog geweckten Erwartungen 
entspricht. Dort war, wie oben 3.2.1.2 gesagt, kein Zweifel daran suggeriert 
worden, dass die Bürger Kreons eklatante Aufspaltung der Brüder Eteokles 
und Polyneikes nach ihrem Charakter als Verteidiger bzw. Feind der Polis un- 
terstützen würden. Tatsächlich aber ist die Wahrnehmung der Brüder durch den 
Chor komplexer. Das Lied beginnt zunächst, wie zu erwarten, mit Polyneikes, 
der, je nach angenommener Textgestalt””” mehr oder weniger deutlich, als 
Aggressor angesprochen wird (vv. 100-102 und 106-113): 


àKTÌG KEALOD, TO KÜN- 100 
ALOTOV ETTAMVAW PAVEV 

Onpa tÕv TpoTépwv Pos, 

[=] 

tov FAelkoonıv Apyóðev 

Pata Bavra Tavoayiat 

pvyada mpodpopov o&vtTOpa 

KIVTJ0A0a XaAıv@- 

Oc Ep’ NpETEpa yt] HoAvveikoug 110 
apveic veık&wv EE Ou Gro 

OËZO KAATWV 

OLETÖG ÈG yiv OC ÜNEPENTO 

[100] Strahl der Sonne, schönstes Licht von denen, die jemals dem siebentorigen 


Theben geschienen haben [...] Du hast den Mann mit dem weißen Schild, der aus 


Argos kam in voller Rüstung, in die Flucht geschlagen mit scharfem Zaumzeug; [110] 


222 Deutlicher spräche der Chor Polyneikes als Aggressor an, wenn man in v. 110 das 
überlieferte dv &p’ Npetépa yý HoAvveicng mit einer danach stehenden Lücke läse, 
wo etwas wie ryaye: Keivoc A zu ergänzen wäre (so Griffith [1999, ad vv. 110-112]); 
entschiede man sich dagegen für die Emendation zu öç &p’ npetépe yi HoAvveikovg, 
die z. B. Lloyd-Jones und Wilson (1990a) drucken, dann würde Polyneikes direkt mit 
dem „zwisterfüllten Streit“ (veicéwv SE G@ppiddyov 111) und nur indirekt mit dem aus 
diesem „Streit“ hervorgegangenen Krieg in Verbindung gebracht. Auch dann gilt aber, 
dass der Chor - anders als später im Lied (siehe weiter unten) - nur von Polyneikes 
und nicht von beiden Brüdern spricht (beachte auch mit Griffith [1999, ad v. 111] das 
etymologische Wortspiel in IIoAvveikovg / apdeic verkéwv 110f.). 
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dieser hatte sich erhoben gegen unser Land aufgrund des zwisterfiillten Streits des 
Polyneikes und flog, schrill krachzend wie ein Adler, gegen das Land 


Der Chor spricht also durchaus fiir die Polis, die eben erst knapp der Bedrohung 
entgangen ist, die von Polyneikes’ Angriff ausging.” Gegen das Ende seines 
Liedes kommt er nun erneut auf diesen — und dessen Bruder Eteokles - zu 
sprechen (vv. 141-151): 

Err Aoxayol yap Ep’ ET MVAGIC 

TAYXVEVTES Loo TTPOG Loouc EALTOV 

Znvi Tporaiw mayyarkKa CAT, 

TAT TOW OTLYEPOLV,  MATPOG EVOG 

HNTPÖG TE pis PLVTE KAD alroiv 145 

dukpateic Aóyxas oTHoavt’ EXetov 

KOLVOD Bavatov HEPOG Oto, 

GAA yàp & neyoAwvunog HAVE Nika 

TH MOAVAPHATH Avrıyapeica OnPa, 

EK HEV dr TOAELOV 150 

TOV vov Déode ANopoobvav 


Denn sieben Kommandeure, die an sieben Toren aufgestellt waren, gleich gegen 
gleich, ließen ihre Waffen ganz aus Bronze dem Zeus des Sieges - außer den 
beiden Verhassten, die, zu zweit einem Vater [145] und einer Mutter entstammend, 
ihre siegreichen Speere in ihre Leiber rammten und zusammen das Schicksal eines 
gemeinsamen Todes erlangten. Aber Nike mit ihrem großen Namen ist gekommen und 
hat Theben mit seinen vielen Gespannen Gunst erwiesen; [150] jetzt lasst Vergessen 


über die eben vergangenen Kriege fallen 


Die hier artikulierte Wahrnehmung der Brüder unterscheidet sich nun deutlich 
von den im Prolog bezüglich der Perspektive der Polis geweckten und zu 
Beginn des Liedes zunächst bestätigten Erwartungen. Statt dass der Chor als 
Vertreter der Polis die Brüder nämlich unterschiede, Eteokles positiv und/oder 
Polyneikes negativ wahrnähme, erscheinen diese vielmehr als eine - angesichts 


223 Die Funktion des Chors als Träger der ‚Polisperspektive‘ wird ferner dadurch verstärkt, 
dass der Chor hier als Chor eine besondere Nähe zu den Zuschauern als Bürgern 
der Polis Athen entwickelt (siehe 1.5.1.2 oben): Er will sich am Ende seines Liedes 
aufmachen, um am Dionysosreigen teilzunehmen (edy dé vaoüg / Xopoig navvüxoug 
navrag ÈTÉÀ- / Yonev, ó Opas A tehi- / yIov Bärxıog &pxor 152-154 [lasst uns alle 
Göttertempel mit die ganze Nacht andauerndem Tanz besuchen, Bakchos aber, der die Erde 
Thebens erschüttert, soll uns anführen]); damit schlägt er die Brücke zum Festkontext 
der Großen Dionysien, an denen die Antigone aufgeführt wurde. 
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von otvyepotv 144 unheilvolle”” — Einheit, markiert durch den Dual, den 
Numerus also, in dem die Schwestern im Prolog, wie oben 3.2.1.2 gesagt, immer 
von ihren Brüdern gesprochen hatten. Diese Wahrnehmung überrascht auf 
den ersten Blick; tatsächlich gibt es aber einen guten Grund für eine derartige 
Wahrnehmung auch aus der Perspektive der Polis, der bereits im Prolog, in 
Ismenes Plädoyer, angeklungen war (vv. 49-57): 


OlLOL, PPÖVNOOV, & Kacıyvrjrn, rattp 

OS VÆV ATTEXUTG SvokXers T? AnwAETo 50 
TPOG KVTOPOPOV AHTTÄOKNHAT@V, ÖLTÄüG 

OWELS APAEAS ALTOS ALTOLPYw "Epi: 

ETELTA Up Kal ut, SitAobv ËTOG, 

TAEKTALOLW ApTavator AwBaTar Biov- 

tpitov © aded~a úo piav kad’ NHEPAV 55 
QUTOKTOVOUVTE TO TAACUTOPW HÖPOV 

KOLVOV KATELPYÜOAVT’ EAAATAOL XEpOIV. 


Oh weh, bedenk doch, Schwester, unseren Vater, [50] wie er verhasst und verachtet 
starb durch die Verbrechen, die er selbst entdeckt hatte, nachdem er sich beide Augen 
ausgestochen hatte mit eigener Hand; und dann, wie die Mutter und die Ehefrau - 
zwei Bezeichnungen für eine Person - mit gedrehter Schlinge ihrem Leben Gewalt 
antat; [55] als Drittes aber, wie die beiden Brüder an einem Tag sich wechselseitig 
getötet haben, die zwei Elenden, und ein gemeinsames Todesschicksal sich verschafft 


haben mit ihren beiden Händen. 


Innerhalb der Familie der Labdakiden ist es nämlich nicht so einfach, zwischen 
Gut und Böse zu scheiden, vielmehr ist diese Familie geprägt von weit zurück- 
reichenden Verwicklungen, deren letzte der Zwist der beiden Brüder gewesen 
ist, der in der wechselseitigen Tötung seinen Höhe-, aber möglicherweise auch 
Endpunkt gefunden hat. Das heißt, die eben überwundene Bedrohung ging in 
letzter Konsequenz nicht ausschließlich von Polyneikes aus, sondern von beiden 
Brüdern, die Gefahr für die Polis kam letztlich aus dieser selbst,” und darauf 
wird die Aufmerksamkeit in der Parodos gelenkt. 

In dieser Wahrnehmung nun knüpft die Parodos an den Prolog an. Denn auf 
diese Weise verliert die Spannung, mit der die Zuschauer dort zurückgelassen 
wurden, entscheidend an Brisanz: Die Zuschauer können sich mit der Perspek- 


224 Vgl. Griffith 1999, ad v. 144. 

225 Vgl. Else 1978, 40; Patzer 1978, 92; Oudemans/Lardinois 1987, 155-157 sowie Tralau 
(2008, bes. 247 EL der allerdings ohne Not annimmt, dass der Chor hier mehr sage, als 
er verstehe. 
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tive der thebanischen Bürger, wie sie hier greifbar wird, unproblematischer 
identifizieren, da eine solche Identifikation sie hier nun nicht mehr dazu 
zwingt, eine verkürzte Wahrnehmung der beiden Brüder als ausschließlich 
grundverschieden zu übernehmen. Auf diese Weise schwindet die Attraktivität 
einer Reaktion, wie sie Antigone an den Tag gelegt hatte, wenn sie einer 
Einordnung in die Gemeinschaft verächtlich jeden Wert abgesprochen hatte, 
während andererseits Ismenes Einordnung in diese gewissermaßen validiert 
wird: In diese Gemeinschaft können sich die Zuschauer einfacher einordnen. 

Auf dieser Entwicklung basiert nun die Art und Weise, wie die Parodos 
die Zuschauer zu engagieren vermag. Insbesondere nämlich konvergieren die 
Perspektiven der Ismene und des Chors im Hinblick aufdie Wahrnehmung eines 
Edikts wie desjenigen des Kreon: Diese radikale Aufspaltung hatte Ismene als 
unangemessen und schmerzhaft empfunden, und eine negative Wahrnehmung 
lässt sich auch aus der Chorperspektive erschließen. Denn die Situation, wie 
sie der Chor wahrnimmt, bietet eine einmalige Chance für die Polis: Mit dem 
Sieg und dem Tod beider Brüder könnte die eben dargelegte verhängnisvolle 
Ereigniskette endlich an ihr Ende gekommen sein, es könnte endlich ein 
Schlussstrich gezogen werden. Voraussetzung dafür ist allerdings, dass der 
Wunsch in Erfüllung geht, mit dem der Chor auf die Situation reagiert, wie er 
sie wahrnimmt: dass man die unheilvoll verstrickte Vergangenheit, die ihren 
— hoffentlich - letzten Ausdruck im eben gewonnenen Krieg gefunden hat, 
„vergisst“, statt diese fortzusetzen (vv. 150f.). Genau diesem Wunsch nach 
Vergessen steht nun aber Kreons Edikt entgegen, mit dem dieser die Differenz 
zwischen den Brüdern - Eteokles, der Verteidiger, ist ‚gut‘, Polyneikes, der 
Angreifer, ist ‚böse‘ — festschreibt, statt einen Schlussstrich zu ziehen.” Auf 
diese Weise ist die Parodos als Fortsetzung des Prologs nun geeignet, die Zu- 
schauer - durch den Filter ihres Mehrwissens um Kreons Edikt - zu engagieren. 
Wenn sich nämlich am Ende des Liedes die Begegnung des Chors mit Kreon 
ankündigt, ist zu erwarten, dass die eben artikulierte nuancierte Wahrnehmung 
mit dessen radikaler Differenzierung der Brüder kontrastiert werden wird, und 
entsprechend wird die Hoffnung geweckt, dass dieser im Austausch mit dem 
Chor zu einer nuancierteren Reaktion gelangen möge. 


3.2.3 Das Ende der Involvierung: die angemessene Reaktion 


Der nächste Abschnitt, das erste Epeisodion, führt die Zuschauer an eine 
angemessene Reaktion auf die Stücksituation heran. Diese Reaktion besteht 


226 Vgl. Rohdich 1980, 52. 
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darin, sowohl Kreons wie Antigones Vorgehen als von der polisgebundenen 
Normalitat abweichend problematisiert zu sehen, wie sie Ismene und der Chor 
vertreten. Dabei eröffnet Sophokles seinen Zuschauern zwei Wege, um zu dieser 
Reaktion zu gelangen, unterschieden durch die Art und Weise, wie in ihnen die 
Involvierung rhetorisch funktionalisiert ist. 


3.2.3.1 Weg 1: das Ende des Engagements 


Der Bezug der Positionen: der Chor in der Mitte 

Der erste Weg besteht aus drei Schritten, die in diesem und den nächsten 
beiden Abschnitten nachvollzogen werden sollen. Zunächst also zum ersten 
Schritt, dem endgültigen Bezug ihrer Positionen durch die Akteure Chor und 
Kreon: Das durch die Parodos geweckte Engagement der Zuschauer hatte 
darauf basiert, dass deutlich wurde, dass die radikale Scheidung der beiden 
Brüder in ‚gut‘ und ‚böse‘ auch aus einer ‚Polisperspektive‘, wie sie der Chor 
vertritt, hinter der Komplexität der Situation zurückbleibt. Nun hatte dieses 
Engagement natürlich auf einer Inferenz beruht, da der Chor noch gar nicht 
um Kreons Edikt wusste. Tatsächlich aber bestätigt sich diese Inferenz hier, 
wenn man Kreons kommunikatives Agieren mit der Entgegnung des Chors 
zusammensieht; die einschlägigen Aussagen sind folgende (vv. 164-169, 173- 
193, 198 und 203-214°°”): 


Kp. [...] 

vpac 6° Ey TTOUTTOLOLV EK TTÄVTWV iya 

éotetr’ ikéodat, TODTO EV TX Aqiov 165 
o£ßovrag elöwg eb Dpdvov cei KPaTH, 

TOUT’ oe, vik’ Oidimouc pov OAL, 

Kamel ÖLDAET', Gul tobs KELV@V ETL 

TAISASG HEVOVTAG ELTESOLG PPOVTIHAOIV. 

bs 

eyo Kpatny Gr mavta Kai Dpovouc Exo 

YEVOUG KAT’ HYXLOTELA TOV OAWADTOV. 

apnxavov dé mavtoc KVÖPOG expadveiv 175 
dru Te Kai PPOvHHA Kai yvopnv, piv av 

Apxoig te Kai vopotot Evrpußrig pavf. 


227 Nache 167 nehmen Lloyd-Jones und Wilson (1990a) eine Lücke an; sprachlich lässt sich 
der Text - unter Inkaufnahme einer (inhaltlich allerdings sogar begründbaren) Vagheit 
- jedoch halten (siehe Griffith 1999, ad vv. 165-169), deswegen ist hier auf die Angabe 
einer Lücke verzichtet worden. 
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ENOL yàp ÖOTIG TTÄOAV EÜUUV@V TTÖALV 

un TOV Apiotwv Anteran PovAEvpatov, 

OA’ Ek POPov Tov yAdoouv EyKATous EXEL, 180 
KÖKLOTOG civar viv TE Kai néda okei- 

Kal neilov’ GOTIC Our TÅG Oto TATPAG 

pidov vopiet, TOUTOV Ovdapod Afen, 

ey@ yap, lotw Zem ó avd’ Opav cet, 

OUT’ QV oronro THV &TNV Opav 185 
STEIXOVOAV KOTOIC AVTi TIS OWTHptas, 

oŬT av ~idov TOT’ avdpa SvopEVH "love 

Deipnv ELAvTO, TOUTO YLYVO@OKWV OTL 

Dé Eotiv 0 o@Covoa Kai TAUTIS ETL 

TAEOVTEG ÖPUNG Tos PidAous morovpeða. 190 
TOLOLOS’ EY VOLLOLOL TVS’ AVEW MOALV, 

Kal vu adeA@a TOvdE KNpvEac EXO 

QOTOLOL naldwv TOV an’ Oidisov rép 

l=] 

tov 8’ aÙ Ebvamov tovde, IoAvveikn Agyo, 198 
LG 

TOUTOV MOAEL THO’ EKKEKT|PUKTAL TAP 

HMTE KTEpiCeLv pte Kako TIVE, 

¿àv A KVATTTOV Kai DOC oiwvõv ÖEHAG 205 
Kal ITPÖG Ku E5EOTOV AiKLOVEV € LÖEIV. 

TOLOVS’ ELOV PPÖVNHO, KOUTTOT’ EK y’ uo 

Cu TPOEEOVS’ oi KAKOL TOV Evdikwv. 

AAN otis Evvous THSE TH móde Bava 

Kal COv Opotws ER y’ ELOd Toeta. 210 
Xo. coi tabdt’ Kpéokel, Tat Mevorkéwe, TTOELV 

TOV THSE úovovv Kal TOV EÜHEVN MOAEL- 

von dé xpfodaı mavti, TOUT’ Eveoti oo 

Kal TOV HAVÖVT@V YOMOGOL HEN MEPL. 


Kr. [...] Nach Euch habe ich, getrennt vom Rest, Boten [165] ausgeschickt und Euch 
kommen lassen, da ich dies wohl weiß, dass Ihr der Herrschaft des Laios immer treu 
ergeben wart, und auch dies, dass Ihr, als Oidipus die Stadt aufrichtete sowie nachdem 
er zugrunde gegangen war, mit beständigem Sinn auch dessen Kinder loyal begleitet 
habt. [...] Ich besitze alle Macht und die Throne durch die Nähe zu den Verstorbenen. 
[175] Unmöglich aber ist es, den Geist und die Denkungsart und die Disposition 


irgendeines Mannes zu erkennen, bevor er in Amtsausübung und Gesetzgebung tätig 
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gewesen ist. Für mich gilt, dass, wer eine ganze Polis lenkt, dabei aber nicht die besten 
Ratschlüsse zieht, [180] sondern sich aus irgendeinem Grund fürchtet und den Mund 
geschlossen hält, der Schlechteste ist, jetzt und schon lange! Und wer irgendeinen 
größeren Freund hat als das eigene Vaterland, den halte ich für nichts. Ich nämlich, 
dies wisse Zeus, der immer alles sieht, [185] könnte nicht schweigen, wenn ich sehe, 
dass Verhängnis droht für die Bürger und ihr Heil gefährdet ist, und ich würde nie 
einen Feind des Landes zu meinem Freund machen, da ich erkenne, dass dieses uns 
rettet [190] und dass wir uns Freunde machen, wenn dieses auf dem richtigen Kurs 
segelt. Durch diese Grundsätze fördere ich diese Polis, und mit diesen verwandt sind 
die Dinge, die ich den Bürgern verkündet habe über die Kinder des Oidipus. [...] [198] 
Den Bruder aber von diesem - ich spreche von Polyneikes - [...], was diesen betrifft, 
ist dieser Stadt durch ein Dekret verboten worden, ihn zu bestatten und zu beklagen; 
[205] stattdessen soll sein Leib unbestattet gelassen, Raubvögeln und Hunden zum 
Fraß vorgeworfen und geschändet sichtbar behalten werden. Von solcher Art istmein 
Denken, und niemals werden wenigstens von mir die Schlechten mehr geehrt werden 
als die Gerechten. Vielmehr wird, wer dieser Stadt wohl gesonnen ist, tot [210] wie 
lebendig wenigstens von mir gleichermaßen geehrt werden. Chor Dir gefällt es, Kind 
des Menoikeus, dies zu tun mit dem, welcher der Stadt wohl-, und dem, der ihr 
übelwollte; jedes Gesetz zu erlassen, dies ist Dir erlaubt sowohl im Hinblick auf die 


Toten wie auf uns, die wir leben. 


Wenn Kreon, nach der captatio benevolentiae der vv. 164-169, zunächst sein 
‚Regierungsprogramm‘ darlegt, mit dem er die Polis „fördern“ (vgl. «ü&o 191) 
will, um dann daraus sein Edikt abzuleiten (vgl. vv. 192f.), dann wirbt er 
offensichtlich um die Zustimmung des Chors "77 Entsprechend kann es der 
Aufmerksamkeit nicht entgehen, dass der Chor zwar anerkennt, dass der eine 
Bruder der Stadt feindlich, der andere aber freundlich gesonnen war, aber die 
von Kreon erheischte Zustimmung zurückhält, wenn er diesem mit auffälliger 
Wortstellung bescheidet, dass sein Vorgehen ihm gefalle, zu sich selbst aber 
schweigt, und dem neuen König zugesteht, er könne „jedes Gesetz“ erlassen, 
nachdem dieser die konkreten „Grundsätze“ dargelegt hatte, die ihn leiten 
(beachte totoiod’ [...] vönoıg 191 neben vópo [...] mavti 213). Kurzum, der 
Chor sieht die Polis durch Kreons Maßnahme offensichtlich nicht „gefördert“, 
und dies ist durchaus nachvollziehbar, bleibt der Konig damit doch hinter der 


228 Zur kommunikativen Dynamik zwischen Kreon und dem Chor und deren gleich 
darzulegenden Implikationen vgl. Eucken 1992, 77-79. 

229 Die Reserviertheit des Chores sehen z. B. Jebb (1900, ad vv. 211f.), Kamerbeek (1978, 
ad vv. 213f.), Patzer (1978, 52), Griffith (1999, ad vv. 211-214 und ad v. 213) oder 
Sommerstein (2017, 280). 
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Komplexität der Situation zurück, die der Chor in der Parodos vom Standpunkt 
der Polis aus formuliert hatte. 

In der Wahrnehmung des Edikts als unangemessen war, wie oben 3.2.2 
gezeigt, die Perspektive des Chors mit derjenigen der Ismene konvergiert. 
Nun hatte aber Ismene im Prolog nicht nur Kreons Edikt als unangemessen 
wahrgenommen, sondern aufgrund ihres polisgebundenen „Wesens“ zugleich 
auch einen Verstoß dagegen, wie ihn Antigone begehen will: Gesetze müssen 
unbedingt eingehalten werden. Auch unter diesem Gesichtspunkt konvergieren 
nun die Perspektiven der beiden Akteure, und zwar, indem die Aussagen des 
Chores im Hinblick auf Antigone eine Inferenz ermöglichen (vv. 215-222): 


Kp. oe &v oKonol vvv Fre TOV eipnpévov — 215 
Xo. vewtépw Tw TOUTO PaotaCev npóðes. 

Kp. oAA elo’ Groo TOD vekpod y’ ENIOKONOL. 

Xo. ti St’ &v QAO ToDT’ EmevtédAolc ETL; 

Kp. tò py "nixwpeiv tois AnıoTodoıv THe. 

Xo. ok Zort OUTW LAPOS dc Baveiv Epa. 220 
Kp. Kai pv 6 pioddc y’ obtoc: GAN’ br’ &Aniöwv 

avdpac TO Képdoc TTOAAUKIG ÖLWAEOEV. 

[215] Kr. Ihr mégt Wachter des Gesagten sein... Chor Ubertrage diese Aufgabe einem 
Jüngeren. Kr. Aber es stehen Aufpasser für den Leichnam bereit. Chor Welche andere 
Sache könntest Du uns dann noch auftragen? Kr. Dass Ihr nicht gemeinsame Sache 
macht mit denen, die diesen Dingen nicht Folge leisten. [220] Chor Keinen gibt es, 
der so töricht ist, das Sterben zu lieben. Kr. Und in der Tat ist dies der Lohn! Aber die 


Hoffnung auf Gewinn hat Männer oft verdorben. 


Dass die Verkehrtheit von Kreons Edikt an der Problematik von Antigones 
Vorgehen nichts ändert, diese Tatsache tritt hier wieder in den Vordergrund. 
Denn bereits die vv. 213f. waren natürlich auch eine Absage an jeden Versuch 
gewesen, gegen Kreons Gesetz zu verstoßen - er kann „jedes Gesetz“ erlassen -, 
und dies macht der Chor am Ende des kurzen stichomythischen Austausches 
noch einmal deutlich, wenn er sagt, niemand sei so töricht, das Sterben zu 
„lieben“. Denn damit hat er Unrecht, der Prolog hatte mit Antigone eine Figur 
vorgeführt, welche die Toten und nicht die Lebenden liebt — Ismene „hasst“ 
sie ja (vv. 93f.) - und sich das Etikett der „Torheit“ stolz an die Brust heftet, 
als die ihr „schöner Tod“ anderen erscheinen muss. Dass sich der Chor ein 
derartiges Verhalten nicht vorstellen kann, legt nahe, dass er schockiert wäre, 
wenn er von Antigones Tat erführe, und diese nicht guthieße, da Antigone 
damit den entscheidenden durch die Polis garantierten Wert geringschätzt: 
denjenigen des eigenen Lebens. Wenn der Chor nämlich von der törichten „Liebe 
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zum Sterben“ spricht, dann geht es ihm nicht primär um die ‚Dummheit‘ eines 
Gesetzesbrechers, der sich dem Risiko einer Entdeckung und eines Todesurteils 
aussetzt — dass auf einen Bruch des Edikts die Todesstrafe steht, hat Kreon zu 
diesem Zeitpunkt ja noch gar nicht gesagt -, sondern um die Geringschätzung 
des zentralen Wertes des Lebens, die jemand an den Tag legt, der gegen 
ein Gesetz verstößt und sich so der Gemeinschaft entzieht.” Kurzum, die 
Perspektive des Chors holt Ismenes Reaktion auch im Hinblick auf Antigone 
ein und zeigt, dass sowohl Kreon wie Antigone in ihrem jeweiligen Vorgehen 
von der differenzierten Mittelposition abweichen, die Ismene und der Chor 
vertreten, in der die Zuschauer ihre polisgebundene Normalität wiederfinden 
konnten und die als angemessene Reaktion auf das Bühnengeschehen suggeriert 
wird.” 

Nun scheint indes ein Einwand auf der Hand zu liegen, und die Diskussion 
dieses Einwandes ermöglicht es, Kreons Perspektive noch genauer zu fassen. 
Denn die Feststellung, dass Kreon, nicht anders als die Polisverächterin Anti- 
gone, von der polisgebundenen Normalität abweiche, vermag auf den ersten 
Blick zu irritieren, steht am Ursprung von Kreons Maßnahme doch gerade 
ein Bewusstsein für die enorme Wichtigkeit der Polis, deren Funktion, den 
Einzelnen zu beschützen, er mit im Stück noch nie dagewesener Explizitheit 
affirmiert (vv. 184-190). Tatsächlich hat man nun versucht, Kreons Verhalten 
vor dem Hintergrund der zeitgenössischen Polisauffassung zu normalisieren.”” 
Insbesondere ist argumentiert worden, dass ein sophokleisches Publikum in 
Kreons Maßnahme die aus dem attischen Recht bekannte und oben 3.2.1.1 
bereits erwähnte Ausstoßung von Landesverrätern und Frevlern erkannt und 


230 Diesen ethischen Gehalt haben Patzer (1978, 94) und Rohdich (1980, 32f.; 55) erfasst; 
Letzterer hat auch auf die Wiederaufnahme von Ismenes Haltung hingewiesen, die 
darin liegt. 

231 Vgl. zur Mittelposition des Chors zwischen Kreon und Antigone Rohdich 1980, 55. 

232 Siehe Calder 1968, 394, Sourvinou-Inwood 1989b, 141f.; Liapis 2012, 87f.; in diesem 
Zusammenhang wird haufig darauf hingewiesen, dass Demosthenes Kreons Rede 
zustimmend zitierte (19,247). Betrachtet man das Zitat allerdings genau, dann sind 
es ausschließlich Kreons Grundsätze und nicht die daraus abgeleitete Maßnahme, 
die er wiedergibt, d. h. ausschließlich die vv. 175-190. Diese Feststellung fügt sich 
ausgezeichnet in das unten vorzustellende Argument, dass Kreons Maßnahme eine 
idiosynkratische Übersteigerung ist, die vom üblichen Polisverständnis ausgeht, den 
Boden des Konventionellen dann aber verlässt; der von Kreon affirmierten Priorität der 
Polis über jede persönliche philia-Beziehung (vv. 182f. und 189f.) hat auch der Redner 
Lykurg das Wort geredet (Leocr. 6). Gegenüber den eben erwähnten Gelehrten etwas 
ins andere Extrem gerutscht ist Connor (1971, 52), wenn er schreibt, Kreons Auffassung 
von philia sei einem zeitgenössischen Publikum „radikal“ erschienen. Radikalität und 
Konventionalität gehen vielmehr, wie eben gesagt worden ist und gleich gezeigt werden 
wird, Hand in Hand. 
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diese entsprechend gutgeheißen habe.” Diese Normalisierungsbemühungen 
haben das Verdienst, dass sie es erschweren, Kreon von Anfang an als simplen 
,Tyrannen‘ zu apostrophieren; dennoch vermögen sie aufs Ganze gesehen nicht 
zu befriedigen, da hier, im Unterschied zum Prolog, deutlich wird, dass Kreons 
Maßnahme nicht auf eine Ausstoßung von Polyneikes’ Leichnam abzielt, son- 
dern darauf, diesen „geschändet sichtbar“ zu behalten (aixiodév € ideiv 206).”* 
Dies bedeutet nicht, das längst widerlegte”” Argument wiederzubeleben, dass 
ein zeitgenössisches Publikum Kreons Maßnahme deswegen selbstverständlich 
abgelehnt habe und dass dieser richtig gehandelt hätte, hätte er Polyneikes’ 
Leichnam ausgestoßen, aber es bedeutet, dass die Identität von Kreons Maß- 
nahme mit der dem Publikum bekannten Rechtspraxis nicht mehr gegeben ist: 
Ein zeitgenössisches Publikum erkannte darin etwas anderes als das, was es 
aus seiner Lebenswelt kannte und - so muss man annehmen - akzeptierte. 
Ferner weist die Beschreibung von Kreons Vorgehen - die Überlassung des 
Leichnams an Hunde und Raubvögel sowie die Betonung der „Ehre“ (run 208, 
TyNoetat 210) - deutliche Anklänge an den Umgang eines homerischen Krie- 
gers mit einem erschlagenen Feind aufund rückt dieses so vom zeitgenössischen 
Polis-Rahmen ab 

Der angemessene Umgang mit diesen Normalisierungsbemühungen besteht 
nun darin, diese sozusagen vom Kopf auf die Füße zu stellen; zu diesem Zweck 
muss man Kreons Rede als kommunikativen Akt deuten und fragen, was Kreon 
in seiner Situation mit seiner Rede - und der darin verkündeten Maßnahme - 
bewirken will. Dabei zeigt sich, dass Kreons Maßnahme nicht nur, wie eben 
gezeigt, nicht durch die stückexterne juristische Praxis gedeckt ist, sondern er 
diese stückintern selbst als innovativ und - man kann ergänzen: nicht anders 
als Antigones Auffassung von der Verpflichtung zum Gesetzesbruch durch ‚die 
Toten‘ - idiosynkratisch darstellt.” 

Zunächst einmal nämlich hat sein Edikt schlicht keinen Anlass: Kreon sagt, 
dass er nie schweigen werde, wenn er Gefahr für die Polis im Verzug sehe (vv. 
185f.). Das Edikt erlässt er aber in einer Situation, in der die Gefahr gebannt 
ist,” der Nexus zwischen Grundsatz und Maßnahme ist also prekär: Was 


233 So namentlich von Calder (1968, 392 Anm. 19 und 393), Sourvinou-Inwood (1989b, 137 f.) 
und Liapis (2012, 89 f.). 

234 Vgl. Flashar 2000, 64; Scodel 2017, 31f. 

235 Zum Beispiel von Hester (1971, 20 f.). 

236 Vgl. Rosivach 1983, 207-211. 

237 Vgl. zum Folgenden Patzer 1978, 78; Schmitt 1988, 9f.; Scodel 2017, 30-32. 

238 Calder (1968, 392f.) hat, offenbar mit einem gewissen Bewusstsein für dieses Problem, 
von einem fortexistierenden Not- und Kriegszustand gesprochen, u. a., da noch kein 
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gewinnt die Polis dadurch an zusatzlicher Sicherheit? Offensichtlich nichts. 
Ferner begründet er sein Edikt mit einer Ausführlichkeit, die zeigt, dass er seine 
Mafinahme nicht als herkömmlich voraussetzt. Vor allem aber stellt er sogar 
seinen Grundsatz, einen Schlechten nicht mehr als einen Gerechten und einen 
Übel- nicht mehr als einen Wohltäter zu ehren, mittels des zweimaligen &x y 
Zuop 207 und 210 als ein Produkt seiner „Denkungsweise“ dar (vgl. toı6vö’ pòv 
povnpa 207) und nicht als etwas, auf das seine Zuhörer von alleine hätten 
kommen können: Er wenigstens wird es so halten. Er besteht also vielmehr auf 
der Exzeptionalität seines Vorgehens als darauf, dass dieses der stückinternen 
Normalität entspreche. Die Versuche, Kreons Verhalten als dasjenige eines 
Polisführers zu normalisieren, haben also das Verdienst, darauf hingewiesen zu 
haben, dass Kreon in seiner Rede durchaus ein Polisverständnis artikuliert, das 
für ein zeitgenössisches Publikum plausibel war; aber sie gehen am Kern seines 
kommunikativen Agierens vorbei, nimmt er Normalität für seine aus diesem 
Verständnis abgeleitete Maßnahme doch gerade nicht in Anspruch, sondern 
besteht auf deren Exzeptionalität. 

Die Motivation für diese ‚stolze Idiosynkrasie‘ liegt dabei auf der Hand: 
Identitätskonstruktion. Kreons Rede ist sein erster Auftritt als neuer König, er 
befindet sich also in einer Situation, in der er zeigen muss, dass er seinem Amt 
als Anführer der Polis gewachsen ist.” Dabei befindet er sich in einer besonders 
delikaten Lage, da er, wie zu Beginn seiner Rede deutlich wird (beachte v. 
174), den beiden Brüdern auch familiär verbunden ist.” Indem Kreon nun die 


Friedensvertrag geschlossen sei, doch dies hat keinen Anhaltspunkt im Text: Die Götter 
haben die Stadt „aufgerichtet“ (pS@oav 163, gesprochen von Kreon). 

239 Dass Kreons Rede vom Bestreben eines neuen Königs geprägt ist, sich die Unterstützung 
seiner Zuhörer zu sichern, hat bereits der Scholiast erkannt (schol. 164-169,3f. Xenis 
Avaykaiov dE TH MAPLOVTL TP@TOV emi TIOALTIKTIV KPXTV EÜVOUG EXUT@ KATHOTHOAL 
tovs onnköouvg [Es ist notwendig, dass einer, der zum ersten Mal ein politisches Amt antritt, 
sich die Untertanen gewogen macht.]). 

240 Es ist fraglich, inwieweit diese verwandtschaftliche Beziehung bereits vor der Antigone 
ein etabliertes Mythenfaktum war: Ch. Zimmermann (1993, 119 mit Anm. 119) verneint 
dies, doch Pherekydes scheint eine solche Beziehung anzunehmen (in fr. 95 Fowler 
scheint Kreon als kyrios der Iokaste zu agieren, d. h. die Funktion als Vormund 
auszuüben, die sich aus dem Status als nächster lebender männlicher Verwandter ergab), 
könnte allerdings auch jünger sein als die Antigone (zum floruit des Pherekydes - 
ca. 465, vielleicht aber auch später - siehe Fowler 2013, 708f. und zur Datierung der 
Antigone - wohl auf das Ende der 440er Jahre - Cairns 2016, 1-3). Hätte das Publikum 
dies bereits vor dem Prolog gewusst, wäre der oben 3.2.1.2 dargelegte verkürzende 
Charakter von Kreons Aufspaltung der Brüder natürlich noch prononcierter gewesen, 
doch ein solides Argument lässt sich darauf nicht abstützen (für die vorsophokleischen 
Belege für Kreon - nirgendwo lässt sich ein Verwandtschaftsverhältnis vollkommen 
sicher feststellen - siehe Cairns 2016, 159 Anm. 43). 
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Briider trotzdem radikal scheidet, zeigt er, wie einzigartig wichtig ihm die Polis 
ist, wie vollkommen er bereit ist, dieser alles andere, zum Beispiel familiäre 
Verpflichtungen, unterzuordnen, also dem in den vv. 187f. ausgesprochenen 
Grundsatz von deren kardinaler Wichtigkeit und Priorität über jede philia-Be- 
ziehung nachzuleben. Kreon produziert sich also als einzigartig geeigneter 
Herrscher, der bereit ist, über kurzsichtige Empfindlichkeiten — seine eigenen, 
aber potentiell auch diejenigen der Bürger — rücksichtslos hinwegzugehen 
und sich so ausschließlich und vollständig am Wohl der Gemeinschaft zu 
orientieren. Darin liegt also der Nexus zwischen seinem Anspruch, nicht zu 
schweigen, wenn er Gefahr im Verzug sehe, und dem Edikt: Mit diesem als einem 
symbolischen Akt zeigt er, dass sein Wesen von solcher Art ist, dass er bereit 
ist, alles für die Polis zu tun, also eben auch sicher nicht zu schweigen, sollte die 
Polis irgendwann einmal wieder gefährdet sein. 

Die Zustimmung, die er von seinen Zuhörern erheischt, lässt sich somit 
ungefähr mit einem begeisterten „Genau so einen braucht’s!“ paraphrasieren. 
Allein diese Reaktion verweigert ihm der Chor, und dafür hat er einen guten 
Grund, bleibt Kreon doch mit seiner radikalen, idiosynkratischen Scheidung 
der Brüder hinter der Komplexität der Situation zurück, mit der diese die Polis 
konfrontieren, insbesondere natürlich, insofern sein Vorhaben, Polyneikes’ 
Leichnam „geschändet sichtbar“ zu behalten, das vom Chor in der Parodos 
erwünschte „Vergessen“ denkbar deutlich verunmöglicht. Ja man kann sogar 
sagen, dass, nachdem Kreon sich in seiner Rede als Erbmonarch indirekt in das 
Haus des Labdakos eingereiht hat (vv. 173f.), er selbst als Akteur innerhalb der 
verwickelten Geschichte dieser Familie greifbar wird, unter die, so scheint es, 
in der Antigone gerade kein Schlussstrich gezogen wird. 


Das Ende des Engagements 

Derart beziehen also die Akteure ihre Positionen; dieser Positionsbezug bereitet 
nun den nächsten Schritt vor. Der Chor wird nämlich aus seiner Position aktiv 
und versucht, Kreon von einer nuancierteren Reaktion zu überzeugen, zeigt also 
das Verhalten, auf das in der Parodos das Engagement der Zuschauer gerichtet 
wurde. Relevant in diesem Zusammenhang ist ein Austausch zwischen dem 
Chor und Kreon, nachdem einer der zur Bewachung des Leichnams abgestellten 
Wachter berichtet hat, dass das Edikt gebrochen worden ist (vv. 278-289): 


Xo. avaé, e101 TOL ur) TL Kai VerAatov 

tobpyov Td’ ý Ebvvora PovAevet máar. 

Kp. naüoaı, mpiv Opyfig Kal pe peotdoat Aéyov, 280 
HT) pevpedts Kvous TE Kai yEpwv &pa. 

REYELS yàp oùk &vektà Sarip_ovacg AEywv 
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TTPÖVOLAV loxetv TOUÖE TOD veKpod EPL. 

TÖTEPOV ÜNEPTIU@VTEG WG EDEPYETNV 

EKPUTTTOV AUTOV, ÖOTIG ÜPLKIOVAG 285 
VAOVS TLPWO@V HAVE kåvaðńpata 

Kal yğv EKeivov Kal vopous ÖLXOKESWV; 

T) TOÙG KAKOÙG TIHÕVTAG EicOpas Droge: 

OK éoTIV. 


Chor Herr, ich habe schon eine ganze Weile tiberlegt, ob die Gëtter bei dieser Tat 
nicht ihre Hände im Spiel gehabt haben könnten. [280] Kr. Hör auf, bevor Du mich 
wirklichmit Zorn erfüllst, damit Du nicht töricht und alt zugleich erscheinest. Du sagst 
nämlich Unerträgliches, wenn Du sagst, dass die Götter Vorsorge träfen für diesen 
Leichnam. Haben sie etwa, indem sie ihm als Wohltäter hohe Ehren erwiesen, [285] 
ihn verborgen, der er kam mit dem Ziel, die rundum von Säulen umgebenen Tempel 
zu verbrennen sowie die Heiligtümer und ihr Land und ihre Gesetze zu vernichten? 


Oder siehst Du, wie die Götter die Schlechten ehren? Das kann nicht sein! 


Die Äußerung seines „Gedankens“ durch den Chor, dass die Götter beim Bruch 
des Bestattungsverbotes ihre Hand im Spiel gehabt haben könnten, lädt das 
davor bereits greifbare Unwohlsein des Chors mit Kreons Edikt religiös auf: 
Dieses läuft offensichtlich seinen religiösen Empfindungen zuwider.” Sein 
Kommentar ist entsprechend ein Versuch, Kreon eine von dieser radikalen 
Scheidung abweichende Reaktion zu empfehlen, indem er ihn auffordert, zu 
bedenken, dass die Götter damit nicht einverstanden sein könnten. Kreon indes 
will davon nichts wissen, und der Chor wird angesichts der Aggressivität 
des Königs gut daran tun, keinen weiteren Versuch in diese Richtung zu 
unternehmen. Das Bemühen des Chors, für das die Zuschauer in der Parodos en- 
gagiert worden waren, scheitert also; mit dem Ende von Kreons Rede, die auf die 
vv. 280-289 noch folgt, gelangt die Handlung entsprechend an eine Ruhestelle: 
Der Chor hat versucht, Kreon zu bremsen, doch dieser will sich nicht bremsen 
lassen. Damit liegen gewissermaßen alle Karten auf dem Tisch: Nachdem man 
erfahren hat, dass Antigone ihr Vorhaben umgesetzt hat, wird deutlich, dass 
auch Kreon an seinem Vorgehen nichts mehr ändern, auf die Verweigerung 
der Bestattung nicht zurückkommen wird. Insofern der bisherige Stückverlauf 
mittels der Involvierung als Hinführung an diese Ruhestelle fungiert hat, stellt 
Sophokles die den Zuschauern in diesem Verlauf suggerierte Reaktion als 
der Stücksituation angemessen dar: Kreon und Antigone weichen in ihrer 
idiosynkratischen Radikalität beide von der polisgebundenen Normalität ab, 


241 Vgl. Patzer 1978, 92. 
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die Ismene und insbesondere der Chor vertreten und welche die intendierte 
Rezeptionsperspektive darstellt. 


Der Auftritt des Wachters: ein einzigartig schlechter Herrscher 

Die Wachterszene stellt aber auch insofern den Schlusspunkt des vorangegan- 
genen Handlungsbogens dar, als darin, in einem dritten Schritt, die Problematik 
des Kreon noch einmal deutlich herausgearbeitet und um eine Dimension 
angereichert wird: diejenige der Religion. 

Zunächst also zu Kreons Problematik. Indem dieser sich als jemand produ- 
ziert hat, der aufgrund seiner radikalen Priorisierung der Polis für sein Amt 
einzigartig geeignet ist, und zugleich die Funktion der Polis als „Retterin“ des 
Einzelnen affirmiert hat (vgl. vv. 180-190 mit 0 o@Covoa 189), hat er einen 
hohen Anspruch an sich selbst formuliert: dass er einzigartig fähig sei darin, 
die Menschen in Theben zu beschützen; er muss und (so denkt er) er kann 
die „Rettung“ (ts owrnpiag 186) der „Retterin“ garantieren. Der von ihm 
ausgesprochene Grundsatz, dass sich die Qualität eines Menschen in dessen 
politischem Agieren zeige (vv. 175-177), stellt also eine Herausforderung an ihn 
selbst dar?” - und seine lange Rede, die er im Anschluss an den Chorkommentar 
der vv. 278f. an den Wächter richtet, zeigt, wie er an diesem Anspruch scheitert 
(vv. 289f., 293f. und 302-314): 


OAAG TADTA Kol AA TOAEWS 


avdpes HÖALG PEPOVTEG Eppdvovv E101 290 
[...] 

êk TOvdE TOUTOUG [sc. TOUS PLAAKAaG] EEETIOTAPAL KAAS 293 
TAPNYHEVOUG JLo DoioLv eilpyaovar THE. 

[...] 


6001 dé LLlodapvobvtes jvvoav TÜÖdE, 

Xpove mot’ £Eerrpa&av ac dobvau An, 

AAN eistep loxeı Zevc Et’ EE Epod ofa, 

eb TOUT Emtotao’, ÖpKLog Aë cot Afen, 305 
el LT] TOV ALTOXELPA TODSE TOD THPOU 

EÜPOÖVTEG Expaveit’ GC OPVAAHODG ovs, 

op vpiv Auöng pobvoc apKéoel, piv cv 

COvtEs Kpenaotol trvöe SNAWOND’ Ußpıv, 

iv’ eiddtec TO KEPÖOG EvdEV Cio TEOV 310 
TO AOLTOV ApTaCHtE, Kal HUND StL 


242 Vgl. Winnington-Ingram 1980, 122f. 
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oDK ¿ë &navtog Sei TO kepõaiverv pıkeiv. 
EK TOV yàp ALOYPOv ANHHATW@V TOUS TTÄELOVOG 
ATHMpEVOUG ldoLg Av Ti GEOWOHEVOUG. 


Schon lange haben sich Männer [290] der Polis, die dies schlecht ertrugen, gegen mich 
empört [...] [293] ich weiß sehr gut, dass diese [sc. die Wächter], von jenen bestochen, 
dies getan haben [...] Diejenigen, die dies für Lohn getan haben, haben dafür gesorgt, 
dass sie dereinst büßen werden. Aber wenn denn Zeus noch Verehrung von mir hat, 
[305] dann wisse dies gut, ich sag’s Dir unter Eid, dass, wenn Ihr nicht denjenigen, der 
diese Bestattung eigenhändig vollzogen hat, ergreift und mir vor die Augen schleift, 
Euch Hades nicht helfen wird, bevor Ihr, bei lebendigem Leibe aufgehängt, gezeigt 
habt, was Euch dieser Hochmut gebracht hat, [310] damit Ihr wisst, woher Ihr Euren 
Gewinn erhalten werdet, wenn Ihr in Zukunft plündert, und erkennt, dass man den 
Verdienst nicht über alles andere lieben soll. Du könntest nämlich sehen, dass die 


schlechten Absichten den meisten eher schaden als ihnen Rettung bringen. 


Denn diese Rede zeigt ihn im Umgang mit seinen Untertanen, als politischen 
Akteur, und in ihr erscheint, markiert als letztes Wort, das Motiv der ‚Rettung‘ 
erneut. Dadurch wird die Aufmerksamkeit darauf gelenkt, dass Kreon dem 
Wächter gerade nicht geholfen, sondern diesen mit grausamer Bestrafung 
bedroht hat, wobei dieser diese Tatsache später explizit machen wird, wenn er 
abgeht, vor Kreon „gerettet“ (vv. 330f.): 


Kal vu yap EKTöG EANILdOG yvoung T Eng 330 
owdeic ÖpElAw tois Deoic TOAATV XApıv. 


[330] Und jetzt, wider die Hoffnung und meine vernünftige Erwartung gerettet, 
schulde ich den Göttern großen Dank. 


Kreons Vorgehen wäre dann kein Problem, wenn der Wächter tatsächlich ein 
Feind der Gemeinschaft wäre oder er zumindest innerhalb der Fiktion gute 
Gründe hätte, dies anzunehmen. Doch dies ist nicht der Fall. Denn Kreons 
Verschwörungstheorie entbehrt jeder Grundlage, und dies nicht nur, weil die 
Zuschauer wissen, dass Antigone das Edikt gebrochen hat. Vielmehr ist Kreons 
Umgang mit dem Wächter in sich inkoharent.** Er behauptet nämlich zunächst, 
dass dieser, von Frondeuren bestochen, das Edikt zusammen mit seinen Kame- 
raden selbst gebrochen habe (vv. 293f.); dann droht er ihm für den Fall mit 
schwerer Bestrafung, dass er ihm den Täter - wohlgemerkt, den abtoyetp, das 


243 Pace Sourvinou-Inwood (1989b, 142), die Kreon hier dem Wächter nur eine Strafe für 
dessen mangelhafte Pflichterfüllung androhen sieht. 
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heisst, nicht einen eventuell vorhandenen Auftraggeber, sondern die Person, 
welche das Edikt „eigenhändig“ gebrochen hat - nicht finden und ausliefern 
könne (vv. 302-309), verhält sich also plötzlich so, wie wenn der Wächter selbst 
nicht an der Tat beteiligt wäre 277 zuletzt aber spricht er als Ziel der Bestrafung 
aus, dass die Wächter lernten, dass es ein Fehler gewesen sei, sich bestechen 
zu lassen und, so muss man ergänzen, das Edikt zu brechen (vv. 309-312; in v. 
309 verschwimmen die beiden Möglichkeiten). Kreon gefährdet also das Wohl 
des Wächters, und dies ohne Not und Veranlassung, sondern in evidentermaßen 
irrationaler Weise.” Vor allem aber ist er mit seiner Verschwörungstheorie 
alleine, wie die Reaktion des Chors auf den Bericht des Wächters in den vv. 278f. 
gezeigt hatte, der an dessen Wahrhaftigkeit nicht gezweifelt hatte. 

Kurzum, Sophokles führt hier einen Kreon vor, der entgegen seiner Selbst- 
darstellung nicht einzigartig gut ist darin, seine Untertanen zu beschützen 
und somit die Polis in ihrer Funktion als „Retterin“ zu unterstützen und zu 
„fördern“, sondern einzigartig schlecht. Kreon bewährt sich bei seiner ersten 
‚Amtshandlung‘ nicht, der von ihm in der Auftrittsrede erhobene Anspruch wird 
durch sein Handeln widerlegt. Entscheidend ist nun, dass er darin von genau 
der Haltung geleitet ist, auf die er in seiner Auftrittsrede seinen Anspruch auf 
Einzigartigkeit abgestützt hatte: der Auffassung von der absoluten Priorität des 
Politischen (,politisch’ hier verstanden als Adjektiv zu ‚Polis‘). Denn er kann 
den vom Wächter berichteten Geschehnissen nur in politischen Begriffen Sinn 
abgewinnen, als Verschwörung von „Männern der Polis“ (vv. 289f.),4° und geht 
darin auf eine Weise fehl, dass sich am Ende der Wächter als sein Untertan 
vor ihm „retten“ muss, statt dass Kreon dessen Sicherheit garantierte. Auf diese 
Weise wird die Skepsis des Chors gegenüber Kreon als einem politischen Akteur 
gerechtfertigt, der seine spezifische Herangehensweise an die Erfüllung seiner 
Amtspflichten in einem Edikt symbolisch vorgeführt hatte, mit dem er zeigen 
wollte, wie für ihn in einzigartiger Weise nur die Polis zählt. 

Kreon setzt sich also paradoxerweise durch seine selbstbewusst radikale Priori- 
sierung der Polis in Gegensatz zu dieser. Um dies darstellen zu können, braucht 
Sophokles aber eine Ebene, auf der ein solches Paradoxon möglich ist; diese findet 
er, wie ebenfalls die Wächterszene zeigt, in der Religion. Denn die Polis war in 


244 Das Verb evpioxw („finden“) in v. 307 schließt dabei eine Deutung aus, nach der die 
Wachter sich vom avtoyeip hätten bestechen lassen, wegzuschauen, während dieser 
das Edikt brach: Selbst wenn man alle interpretatorischen Hebel in Bewegung setzt, um 
Kreon zu ‚retten‘, kann man sich der Feststellung seiner Inkohärenz nicht entziehen 
(vgl. Else 1976, 90 zu Kreons „Unlogik“ und Brown 1987, ad vv. 306-309). 

245 ZuKreons problematischem Umgang mit dem Wächter vgl. z. B. Bowra 1944, 72; Funke 
1966, 34; Blundell 1989, 126; Sommerstein 2017, 280. 

246 Vgl. Reinhardt ‘1976, 82; Rohdich 1980, 59; Winnington-Ingram 1980, 126. 
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der antiken Vorstellung nicht nur der selbstverstandliche Rahmen menschlichen 
Lebens, sie war — dadurch bedingt — auch der selbstverständliche Rahmen der 
Religion, eine moderne Trennung dieses Bereichs von der Sphäre des ‚Staates‘ war 
dem klassisch-griechischen Verständnis aufs Ganze gesehen fremd.” Dies bedeutet 
nicht nur, dass ein Verstoß gegen die Gesetze der Polis oder ein Angriff auf diese 
frevelhaft ist,“ sondern auch, dass, wer gegen den Willen der Götter verstößt, sich 
ebenfalls gegen die Polis stellt. Das entsprechende konzeptionelle Reservoir wird 
hier nun aktiviert, um den impliziten Zuschauern den frevelhaften Charakter von 
Kreons Reaktion zu suggerieren. Zunächst findet der Bruch des Bestattungsverbots 
im Bericht des Wächters unter unbestreitbar numinosen Umständen statt: Es waren 
keine Fußspuren sichtbar und der Leichnam war unberührt von Raubtieren (vv. 
257f.).” Die Zuschauer wissen zwar um Antigones Täterschaft, doch der Bericht des 
Wächters vermochte durchaus zur Überlegung anzuregen, ob nicht Götter am Bruch 
des Bestattungsverbots zumindest beteiligt gewesen seien. Genau diesen Gedanken 
äußert nun im Anschluss an den Bericht der Chor, wenn er in den vv. 278f. die 
Möglichkeit aufbringt, dass die eben berichtete Tat von Göttern verursacht oder 
mitverursacht sei — SerjAatov 278 gibt beide Bedeutungen her.” In der Frage nach 
einer möglichen Beteiligung der Götter entwickelt er ein Identifikationspotential, 
und sein Kommentar ist, wie weiter oben gesagt, der Versuch, dem König Kreon eine 
religiös angemessene Reaktion auf die Situation nahezulegen. 

Doch Kreon weist diesen Versuch zurück. Diese Zurückweisung besitzt 
grundsätzlich durchaus eine gewisse Plausibilität, gerade im Lichte der eben 
dargestellten ‚Polisreligion‘: Polyneikes hatte die Stadt angegriffen und war 
darum auch ein Frevler. Zugleich indes verweist Kreons Formulierung zurück 
auf die Idiosynkrasie, die er in seiner Auftrittsrede an den Tag gelegt hatte "7 
Dort nämlich hatte er sich als jemand produziert, der weiß, was gut ist für 
die Bürger - notfalls besser als diese selbst. Eine ähnliche Haltung zeigt er 
nun gegenüber den Göttern, von denen er genau weiß, wie diese zu denken 
hätten, und zwar genau wie er selbst, nämlich in Begriffen der „Ehre“ (beachte 
UILEPTILOVTEG 284, Tıu@vrag 288 neben oun 208 und ruumesrot 210): Er zielt mit 


247 Die kanonische Formulierung der ‚Polisreligion‘ verdankt sich Sourvinou-Inwood (2000a und 
2000b; siehe auch Burkert 72011, 413); auch wenn diese Position vielleicht zu wenig Raum für 
‚private‘ Religion lässt (oder die beiden Sphären sich gar nicht so klar trennen lassen: Kindt 
2015), so trifft sie grundsätzlich zu. 

248 Vgl. auch unten 3.4.2. 

249 Vgl. Seale 1982, 87f.; Flashar 2000, 64f. 

250 Vgl. Griffith 1999, ad vv. 278f. 

251 Vgl. Brown (1987, ad vv. 280-289), der in Kreons Aussagen konventionelle „Frömmig- 
keit“ sieht, doch zugleich darauf hinweist, dass es notorisch gefährlich ist, sich als 
Mensch des Wissens über die Wünsche der Götter allzu sicher zu sein. 
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seiner Maßnahme auf die „Entehrung“ oder „Schändung“ (vgl. aikıoðév 206) des 
Polyneikes ab, also stellte ein Missfallen der Götter an dieser Maßnahme eine 
‚Ehrung‘ des Polyneikes dar.” Wenn Sophokles nun Kreons diesbezüglichen 
Anspruch gegenüber den Menschen in der Wächterszene dekonstruiert - und 
ihn auf dem Höhepunkt seines problematischen Umgangs mit dem Wächter 
Zeus anrufen lässt (v. 304)” -, dann suggeriert er gewissermaßen als Korollar, 
dass Kreon natürlich auch den Willen der Götter verfehlt, wenn er Polyneikes’ 
Leichnam „geschändet sichtbar“ behalten will. 


3.2.3.2 Weg 2: die Schaffung einer Spannung — und ihr Ende 

Nun gibt es aber auch einen zweiten Weg, die Zuschauer an die Reaktion 
heranzuführen, die Sophokles ihnen hier suggeriert. Dieser Weg lässt sich 
nachzeichnen, wenn man an eine strukturelle Beobachtung anknüpft: Sophokles 
kontrastiert die Träger der in problematischer Weise von der polisgebundenen 
Normalität abweichenden Reaktionen jeweils mit einem Akteur, der ebendiese 
Normalität vertritt, Ismene im Falle der Antigone, der Chor im Falle Kreons. 
Dennoch ist das erste Epeisodion komplexer als der Prolog, insofern an die 
Begegnung des Chors mit Kreon der Auftritt des Wächters anschließt, der 
Kreons politisches Agieren vorführt. Ein Grund für dieses Aufbrechen der 
Parallelstruktur könnte nun darin liegen, dass Sophokles bei seinen Zuschauern 
damit gerechnet hat, dass diese ein hohes Maß an Sympathie für Kreon entwi- 
ckeln würden: Kreon erheischt die Reaktion eines begeisterten „Genau so einen 
braucht’s!“, indem er sich als Herrscher produziert, der bereit ist, in seiner 
unbedingten Hochschätzung der Polis über die eigenen Empfindlichkeiten, 
aber auch diejenigen der Bürger, rücksichtslos hinwegzugehen. Diese Reaktion 
verweigert ihm der Chor, aber es ist durchaus denkbar, dass ein zeitgenössisches 
Publikum nicht so zurückhaltend war; es ist also möglich, dass das in der 
Parodos generierte Engagement mit Kreons Auftritt, gleich wie im Aias, in eine 
Spannung überging, Kreons Perspektive in seiner Reaktion auf den Tod der 
beiden Brüder dilemmatisch neben diejenige des Chors trat. Vorbereitet wird 
diese Möglichkeit am Anfang von Kreons Auftrittsrede (vv. 170-172): 


u» 5 H ~ H ~ r r 

OT’ obv Exeivor mpd ÖLTÄTG HOLPAG piav 170 
Kav’ NHEPAV WAOVTO TMatoavtés TE Kai 

TANYEVTEG HUTOXELPL ODV HLGOLATL 


252 Vgl. Blundell 1989, 129. 

253 Dabei ist zu beachten, dass sich Kreon durch seine Formulierung in einer Weise, die 
angesichts des eben Gesagten äußerst charakteristisch ist, selbst zum Maßstab seiner 
„Ehrerbietung“ gegenüber Zeus macht. 
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[170] Als also jene mit doppeltem Schicksal an einem Tag zugrunde gingen, schlagend 
und geschlagen mit eigenhändiger Befleckung... 


Denn hier zeigt sich, dass Kreon durchaus um die Verwicklung weiß, die in 
der wechselseitigen Tötung der beiden Brüder kulminierte, ja er spricht die 
darin liegende „Befleckung“, im Unterschied zum Chor in der Parodos, sogar 
explizit aus; allein es interessiert ihn nicht. Man kann also Kreon nur schwer 
eine insofern defizitäre, mit einem von Anfang an reduzierten Identifikations- 
potential ausgestattete Perspektive unterstellen, als sein Bild der Vergangenheit 
unvollständig sei, er reagiert bloß anders auf eine Situation, die er durchaus 
angemessen wahrnimmt. 

Nun zu seiner Reaktion an sich: Drama bietet die Möglichkeit, Phantasien 
auf Figuren zu projizieren.” Dies ist bereits bei der Diskussion des Prologs 
gezeigt worden, wo Antigones Reaktion deutlich machte, was man gewinnt, 
wenn man sich von den Zwängen der Gemeinschaft befreit. Die Möglichkeit 
einer solchen Projektion bietet nun, unter umgekehrten Vorzeichen, auch Kreon, 
der die Komplexität des menschlichen Daseins im Spannungsfeld von Familie 
und Polis in die andere Richtung radikal reduziert und sich so als ‚Super-Patriot‘ 
zeigt. Während Antigones Reaktion also die Phantasie bedient, den Zwängen 
der Polis zu entfliehen, indem man dieser eine radikale Absage erteilt, bedient 
diejenige des Kreon die komplementäre, sich ebenso aus dem spezifischen 
antiken Verständnis der Polis ergebende Phantasie, mit dieser ganz eins zu 
werden - eine Phantasie, der die Prominenz sicher Vorschub leistete, welche 
die Aufopferung im Interesse der Gemeinschaft in der zeitgenössischen atheni- 
schen, namentlich in den Gefallenenreden greifbaren Polisideologie besaß.” 
Ferner scheint es, als sei ein zeitgenössisches Publikum für den ‚Populismus des 
Antipopulismus‘ durchaus empfänglich gewesen, den Kreon an den Tag legt, 
wenn er seine Bereitschaft demonstriert, im Interesse der Polis über mögliche 
Empfindlichkeiten der Bürger radikal hinwegzugehen, und genau für diese 
Bereitschaft um Zustimmung wirbt, potentiell ‚unpopuläre‘ Entscheidungen 
zu treffen. Dies legt zum Beispiel die ‚Publikumsbeschimpfung‘ des Kleon bei 
Thukydides nahe, in der dieser sich als aggressiver Kritiker seiner athenischen 
Zuhörer geriert und explizit darauf verzichtet, diesen zu schmeicheln, obwohl er 
sich de factoja durchaus in einer Situation befindet, in der er um die Zustimmung 
seines Publikums wirbt.” Wenn dieser nicht nur der „Heftigste der Bürger“, 


254 Vgl. Griffith 1999, 58-66. 

255 Vgl. Loraux 1980, 282 zum in diesen Reden vertretenen Aufgehen der Einzelnen im 
Kollektiv der Polis. 

256 3,37-40. 
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sondern auch der „gegenüber dem Volk Überzeugendste“ war,” dann spricht 


nichts gegen die Moglichkeit, dass Zuschauer der Antigone Kreons kompromiss- 
loser, von jeder Lauheit freien ‚Heftigkeit‘ mit Sympathie begegneten, mit dem 
erwünschten begeisterten „Genau so einen braucht el" reagierten.” Kurzum, 
es ist durchaus möglich, dass Sophokles damit rechnen musste, dass in der 
Wahrnehmung zumindest von Teilen des Publikums Kreons Perspektive mit 
seiner Auftrittsrede spannungsvoll neben die Skepsis des Chors treten könnte, 
also die Bereitschaft bestand, Kreon als politischem Akteur durchaus Kredit zu 
geben. 

In diesem Fall erhielte Kreon mit seiner Auftrittsrede die Chance, die Per- 
spektive des Chors gewissermaßen zu verdrängen, alle Identifikation auf sich 
zu vereinigen; nutzt er diese Chance indes nicht, dann wäre die Spannung zu- 
ungunsten Kreons überwunden und die skeptische Reaktion des Chors — desto 
deutlicher - bestätigt. Und genau so kommt es dann auch, wenn, wie oben 3.2.3.1 
gezeigt worden ist, Kreon in seiner Reaktion auf das Erscheinen des Wächters an 
seinem eigenen Anspruch scheitert, mit seiner spezifischen „Denkungsart“ ein 
einzigartig fähiger politischer Akteur zu sein. Die sophokleische Gestaltung des 
ersten Epeisodions lässt also Raum für zwei verschiedene Involvierungsmecha- 
nismen, die aber beide an die gleiche Reaktion heranführen: an die Feststellung, 
dass nicht nur Antigone, sondern auch Kreon in ihren idiosynkratischen und 
einseitigen Reaktionen von der polisgebundenen Normalität abweichen. 


3.2.4 Der Abschluss des ersten Handlungsbogens: ein Hymnus auf 
die Normalität 


Sophokles hat also durch die Rhetorik der Involvierung die Zuschauer an eine 
Reaktion herangeführt, die in der Validierung der polisgebundenen Normalität 
besteht und der Problematisierung der davon idiosynkratisch abweichenden Re- 
aktionen der Antigone und des Kreon. Der Validierung der Polis als Lebensform 
ist nun auch das erste Stasimon gewidmet, das berühmte ‚Lied vom Menschen‘. 
Dieses beschließt somit den ersten Handlungsbogen, indem es die Grundlage 
der davor durch den Einsatz der Multiperspektivität vermittelten ‚Botschaft‘, 


257 KalEsta CAAA BLALOTATOS TOV TOALT@V TH TE STL Mapa TOAD Ev TH TOTE TLIAVOTATOG 
3,36,6. 

258 Siehe auch Altmeyer (2001, 100) zu performativem Patriotismus mit dem Ziel der 
‚Imagepflege‘ im politischen Betrieb, wie er in der Komödie parodiert wird; perfor- 
mativer Patriotismus scheint also ein Vorgehen gewesen zu sein, dessen sich zeitge- 
nössische Politiker bedienten, mithin eines, das durchaus erfolgversprechend war; 
entsprechend könnte auch Kreons performativ patriotische Selbstdarstellung durchaus 
verfangen haben. 
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eben den kardinalen Wert der Polis, im monologischen, a priori verbindlichen 
Modus des Chorliedes bestätigt. 

Dieses Lied schildert in klimaktischer Aneinanderreihung verschiedene 
Mittel, mit deren Hilfe der Mensch sich in einer feindlichen Umwelt behaupten 
kann und so seine „Gewaltigkeit“ zeigt. Den Höhepunkt erreicht das Lied mit 
der zweiten Antistrophe (vv. 365-375): 


COMO TL TO UNXAVÖEV TEXVAG ÜNTEP EAs’ EXWV 365 
TOTE HEV KAKOV, KAAOT’ En’ EODAOV Spe [sc. ó &vOpwrtog], 

VÖHOVG TTAPELPWV XYIOVOG 

VE@v T’ EvopKov ÖlKav, 

bYimoAtc: AnoAıg STH TO p) KAAOV 370 
ELVEOTL TOAPLAS "pu. 

LIT’ &noi MAPEOTLOG 

YEVOLTO ET’ loov Ppovav 

OC TAS’ EpSoL. 375 


[365] Im Besitz seiner Kunst, die in ihrer klugen Gewandtheit die Hoffnung übertrifft, 
geht er [sc. der Mensch] bald zum Ublen, bald zum Guten; wenn er die Gesetze des 
Landes dazunimmt und die bei den Géttern beschworene Gerechtigkeit, [370] ist er 
hoch in der Stadt und erhöht die Stadt; stadtlos aber ist, der mit dem, was nicht schön 
ist, Umgang pflegt in Überkühnheit. Nicht möge mein Herdgenosse sein oder mit mir 
Umgang haben, [375] der dies tut. 


Hier zeigt sich nämlich, dass die davor besungene „Gewaltigkeit“ des Menschen 
ethisch indifferent ist, „bald zum Schlechten, bald zum Edlen“ führen kann.” 
Der Mensch wird sich also selbst zur Herausforderung. Gegen diese Gefahr 
hat er sich indes durch seine ‚gewaltigste‘ Erfindung gewappnet: diejenige der 
Polis mit ihren Gesetzen.’ Denn diese geben einen Maßstab an den Hand, 
um das ethisch indifferente menschliche Handeln zu beurteilen: Derjenige ist 
„hoch in der Stadt“ und „erhöht die Stadt“, der sich an die „Gesetze des Landes“ 
und die „bei den Göttern beschworene Gerechtigkeit“ hält, „stadtlos“ aber ist, 
wer, „überkühn“, das heißt, allzu „gewaltig“, „das Unschöne“ pflegt. Kurzum, 
die zeitgenössische Auffassung von der Polis als dem ‚natürlichem‘ Rahmen 
und der Garantin des menschlichen Lebens, deren Gesetze darum unbedingten 
Gehorsam verdienen, wird hier denkbar eindringlich affirmiert und gleichsam 
kosmologisch begründet: Die Gesetze sind es, welche der Selbstverwirklichung 
des Menschen Grenzen setzen und so verhindern, dass seine „Gewaltigkeit“ 


259 Vgl. zu dieser ethischen Indifferenz z. B. Utzinger 2003, 35. 
260 Zum ersten Stasimon als einem ‚Hymnus‘ auf die Polis vgl. Rohdich 1980, 65-74. 
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die paradoxe Konsequenz hat, jeden zivilisatorischen Fortschritt zu annullieren. 
Von großer Wichtigkeit ist dabei, dass der Chor die Ordnung der Polis durch 
die Parallelisierung der „Gesetze des Landes“ mit der „bei den Göttern beschwo- 
renen Gerechtigkeit“ im oben 3.2.3.1 beschriebenen Sinne als selbstverständlich 
religiös sanktioniert wahrnimmt,” also auch diesen spezifischen Aspekt des 
zeitgenössischen Verständnisses der Polis affirmiert, der für die Beurteilung 
besonders des Kreon, aber auch der Antigone (siehe unten 3.4.2) zentral ist. 


3.3 Das zweite Epeisodion als Ruhestelle 


Mit dieser Normalität liegen nun sowohl Antigone wie Kreon in ihrem Ver- 
trauen allein auf ihre ganz persönliche, idiosynkratische Überzeugung, was 
falsch und was richtig sei, was ‚die Toten‘ wollten und was im Interesse der 
Polis zu liegen habe, über Kreuz, weichen zu unterschiedlichen Seiten davon 
ab. Die Idiosynkrasie beider Figuren schärft Sophokles im ersten Teil des 
zweiten Epeisodions noch einmal ein, indem er ihre Perspektiven nunmehr 
in direkter Begegnung kontrastiert.’ Dieser Abschnitt präsentiert sich somit 
als ausgedehnte Ruhestelle, an welcher der Dichter die davor suggerierte 
Wahrnehmung der beiden Figuren weiter plausibilisiert, die auf diese Weise aber 
auch, wie unten ab 3.4.1 zu zeigen sein wird, die Voraussetzungen dafür schafft, 
um die Zuschauer im weiteren Verlauf des Stückes erneut zu involvieren. 

Der erste Schritt dieser Entwicklung besteht darin, dass eine letzte Inferenz 
bestätigt wird: Oben 3.2.3.1 ist festgestellt worden, dass der Chor wohl scho- 
ckiert und ablehnend reagieren würde, wenn er von Antigones Gesetzesbruch 
erführe, mit der sie sich „töricht“ (vgl. p@poc 220) in Gegensatz zur Polis gestellt 
hat. Sobald der Chor im Anschluss an sein Lied von Antigones Täterschaft 
erfährt, reagiert er nun tatsächlich so, wie zu erwarten, indem er ungläubig die 
„Torheit“ feststellt, die in ihrem Verstoß gegen die „königlichen Gesetze“ liege 
(vv. 376-383): 


EL SALLOVLOV TEPAS AHPLVOD 

tTOdE: TAG véi: ELÖW@G AvriAoyriow 

TÁV’ obk eivai raid’ Avtıyövnv; 

& Sbotnvos Kai Õvotývov 

natpög Oidiwtddcr, 380 
TL NOT’; OV St} TOV OÉ Y ANIOTOŬOAV 


261 Vgl. dazu z. B. Flashar 2000, 68; Utzinger 2003, 35f.; Reitze 2017, 679. 
262 Vgl. Oudemans/Lardinois 1987, 179f. 
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tois Paoıdeioroıv ATHYOVOL VOLOLG 
kal Ev ppoobvy KavEAOvTEG; 


Ich weiß nicht, ob dies nicht eine übermenschliche Erscheinung ist! Aber wie könnte 
ich, da ich es doch weiß, bestreiten, dass dieses Kind Antigone ist? O Unglückliche 
und Tochter eines unglücklichen [380] Vaters, des Oidipus, was ist? Bringen sie Dich 
etwa hierher, da sie Dich beim Verstoß gegen die königlichen Gesetze ergriffen und 


bei dieser Torheit gefasst haben? 


Damit holt die Reaktion des Chors auf Antigone diejenige der Ismene im Prolog 
vollständig ein. Gegenüber dieser Reaktion hatte Antigone nun aber deutlich 
gemacht, dass ihr die von ihrer Schwester an sie herangetragenen Ansprüche 
vollkommen gleichgültig sind angesichts der Verpflichtung zum Gesetzesbruch, 
der von den Toten ausgehe. Dies tut sie auch hier, wenn sie Kreon im Gespräch 
direkt gegenübertritt, wodurch auch sie ihre Position noch einmal in aller 
Deutlichkeit bezieht (vv. 446-470): 


Kp. ob ö’ eine pot ur) pos, HAAG OVVTÓMOG, 

Tonova Knpvxvéevta un) Wpaooet TÜÖE; 

Av. 151: ti 8 or EueAAov; &upavr) yap Hv. 

Kp. kai dy’ EetoApac tobod’ Urepßaiverv vönoug; 

Av. ob yap ti pot Zedc Ñv ó KNnpb&ac táðe, 450 
où’ 0 Ebvotkos TOV KATH Dedv Aik 

TOLOVGS’ EV AVOPIOLOLV DPLOEV VÖHOUG, 

ovdé oVEVELV TOGODTOV @ÖHNV TÈ OU 

KNpLYLAd’ dot’ Kypanta KOPAN Hedi 

vönına Sbvacdat Bvynta y’ ovo’ brepdSpaypeiv. 455 
ov yap TL VÕV ye KONG, HAA’ Kel mote 

Gi tadta, Kovdeic oldev ¿ë Gro ‘avn. 

TOUTWV EY ODK EHEAAOV, KVÖPOG ObdEVOG 

ppovnpa cicao’, Ev Veoicı trv Siknv 

daHcetv: Vavounevn yap £inön, ti ©’ ot; 460 
xei HI OD npoùkýpvěas. ei dE TOU ypOvou 

Tpooev Davovpat, KEpdoc AUT’ Zon AEYW. 

ÖOTIG yàp Ev TOAAOIOL WG yò KaKOIC 

Ch, næs 66° ovyi KaTIAVeV Képdoc pépet; 

OUTWS EpoLye TODÖE TOD pópov TLXEILV 465 
map’ ovdév KAyoG- AAN’ av, ei TOV €& ENG 

UNTpÒG Vavovt’ Adarttov <dvt’> HvEecyouny, 

Ketvoic Ou TAyouv: Toiode 8’ obk GAybvopaL. 
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coi & ei SoKd võv pdpa dpdoa tvyyávetv, 
OXEÖOV TL HOP popiav OPALOKaVO. 470 


Kr. Sag mir nicht lange, sondern schnell: Wusstest Du, dass ein Verbot verkiindet 
worden ist, dies zu tun? Ant. Gewiss; wie hatt ich’s auch nicht wissen sollen? Es war 
doch alles ganz deutlich. Kr. Und doch hast Du es gewagt, diese Gesetze zu tibertreten? 
[450] Ant. Sicher; es war ja nicht Zeus, der dies verkiindet hat, und auch nicht hat Dike, 
die Wohngenossin der unteren Götter, solche Gesetze unter den Menschen erlassen, 
und so glaubte ich auch nicht, dass Deine Erlasse solche Kraft besäßen, dass sie den 
ungeschriebenen und unfehlbaren göttlichen [455] Gesetzen - sie, die sie sterblich 
sind — übergeordnet werden könnten. Nicht heute nämlich nur und gestern, sondern 
immer lebt dies, und keiner weiß, woher es gekommen ist. Dafür wollte ich nicht, 
weil ich irgendeines Menschen Denkungsart gefürchtet hätte, eine Strafe vor den 
Gerichten der Götter [460] leisten; ich wusste ja, dass ich sterben würde - Wie denn 
auch nicht? -, auch wenn Du kein Edikt verkündet hättest. Wenn ich aber vor der 
Zeit sterbe, nenne ich dies einen Gewinn. Wer nämlich, so wie ich, in vielen Übeln 
lebt, wie könnte ein solcher keinen Gewinn machen, wenn er stirbt? [465] So ist für 
mich wenigstens, wenn ich dieses Schicksal ergreife, dies keinerlei Leiden; dagegen 
würde ich, wenn ich hinnähme, dass der Sohn meiner Mutter ohne Bestattung bleibt, 
aufgrund dessen leiden; aufgrund der Dinge hier leide ich aber nicht. Wenn Dir nun 
scheint, ich täte törichte Dinge, [470] dann werde ich wohl durch einen Toren der 
Torheit überführt. 


Es ist ihr vollkommen bewusst, dass sie gegen das Gesetz verstoßen hat, aber 
dies kümmert sie nicht, da die „ungeschriebenen und unfehlbaren Gesetze der 
Götter“ ihre Tat von ihr verlangt hätten. Diese Begründung ist für moderne 
Ohren äußerst attraktiv, doch die sophokleische Gestaltung macht deutlich, 
dass diese „Gesetze“, insofern sie einen Verstoß gegen Kreons Edikt fordern, 
nicht als ein in der Fiktion fixierter normativer Rahmen betrachtet werden 
sollten, sondern letztlich Antigones Imagination entspringen, die entsprechende 
Vorstellung idiosynkratisch ist. Zum einen nämlich hatte Ismene im Prolog 
offenbar nichts von solchen „Gesetzen“ gewusst und war von Antigone auch 
nicht darauf hingewiesen worden, dass sie etwas vergessen hätte, was sie doch 
sozusagen aus dem Religionsunterricht (oder, was das Gleiche gewesen wäre, 
dem Staatskundeunterricht) hätte kennen müssen; zum anderen aber lässt 
Sophokles Antigone ihre Vorstellung etwas später im Text nur noch als Frage 


263 Vgl. Schmitt 1988, 12; Antigones Erwähnung der „Ehren der Götter“ in den vv. 76f. 
fällt allein dadurch auf, dass sie, nachdem Ismene den entsprechenden Vorwurf ohne 
Angabe von Gründen bestritten hat, nicht darauf zurückkommt. 
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formulieren, was keinen Sinn ergäbe, wenn er davon ausgegangen wäre, dass 
seine Zuschauer davor Antigones Vorstellung als in der Fiktion normativ fixiert 
betrachtet hätten (vv. 519-521)“: 


Av. dpws ó y AnG tobs vopous TovTOUS MODEL. 
Kp. GAN’ oby 6 xpNotds TO KAKA Actyxeiv looc. 520 
Av. tic oidev ei KaTH oer ebay THSE; 


Ant. Gleichwohl wiinscht Hades sich diese Gesetze. [520] Kr. Aber nicht verdient der 
Taugliche das Gleiche wie der Üble. An. Wer weiß, ob dies unter der Erde als richtig 
gilt? 


Dass Kreon gegen den Willen - gegen die ‚Gesetze‘, wenn man so will - der 
Götter verstößt, ist im ersten Epeisodion, wie oben 3.2.3.1 gezeigt, deutlich 
suggeriert worden; dass es aber eine göttliche Verpflichtung gebe, wiederum 
gegen Kreons Gesetz zu verstoßen, ist, wie gesagt, ein Produkt von Antigones 
Idiosynkrasie, wobei diese Idiosynkrasie auch dann zu spüren ist, wenn Anti- 
gone in ihrer Tat nicht nur von ihren Grundsätzen, sondern deutlich auch 
von Lebensüberdruss motiviert scheint (vv. 461-466).°° Die Reaktion des Chors 
bestätigt diese Wahrnehmung (vv. 471f.): 


ShAov: TO yevvnp’ @yOV tË @HOU TATPOG 471 
THs madoc: EIKELV A ODK ETIOTATAL KAKOÑG. 


[471] Klar ist es: Roh und von einem rohen Vater abstammend ist das Wesen des 
Kindes; es versteht es nicht, Übeln zu weichen. 


Er erkennt nämlich an, dass Antigone sich „Übeln“ gegenübersieht; zugleich 
verwendet er, wenn er sie als wdc, „wild, roh“, bezeichnet, eine Vokabel, die 
besonders bei Sophokles häufig gebraucht wird, um den ‚unzivilisierten‘, sich 
der Gemeinschaft verweigernden Charakter einer Figur zu beschreiben.’ Auf 
diese Weise hebt er Antigones Geringschätzung der Ordnung der Polis kritisch 
hervor und weist ihre Berufung auf die „Gesetze der Götter“, die sie zum Verstoß 
gegen das Edikt verpflichteten, implizit zurück. 


264 Vgl. Blundell 1989, 114. 

265 Vgl. Holt (1999, 681), der feststellt, dass in Antigones Rede prinzipielle neben per- 
sönlichen Motiven stehen; Riemer (1991, 41-44) betrachtet Antigones Handeln als 
„hauptsächlich menschlich [Kursivierung im Original, S.H.] motiviert“; dies geht in die 
richtige Richtung, doch die Trennung in Menschliches und Göttliches ist nicht ganz 
zutreffend; das Verhältnis dieser beiden Motivationen ist vielmehr so, dass Antigones 
göttliche Motivation ihrer menschlichen Auffassung dessen entspringt, was die Götter 
von ihr wollten. 

266 Vel. Segal 1981, 34. 
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Der Chor erscheint also erneut als Sprecher der polisgebundenen Normalität, 
aus deren Warte Antigones Gesetzesbruch und ihre stolze Zurückweisung jeder 
Verpflichtung gegenüber der Gemeinschaft abzulehnen ist. Wer dagegen viel 
weniger als Sprecher dieser Normalität erscheint, ist Kreon (vv. 473-490):?° 


OAN oft TOL TX OKANP’ &yav Ppovrnata 

TITEL HAALOTA, Kai TOV EYKPATEOTATOV 

oidnpov ÖTTÒV ÈK TTLPÖG TEptoKeAT] 475 
Dpavovdéevta kai payévta TrÄEIOT’ Av eiotdotc. 

OLIKP@ XaAW@ 8 oiða tovs Fvpovpévovc 

ULIOUG KATAPTVVEVTAS: OÙ yap ExMEAEL 

povetv péy’ Gene SovAds Eotı THV TEAC. 

avtn & Uppierv pèv TÓT EEnatotato, 480 
vopous vrEpPaivovoa Tobs TTPOKEINEVOUG- 

UBpic 6’, eel SESpakev, de Sevtépa, 

TOUTOLS Emavyelv Kai SeSpakviav yerdav. 

Å viv éy@ pév obk &vńp, «üt A à&výp, 

el TXDT’ Avati THSE Keloetau Kpärn. 485 
AAN eit’ adeps cid’ Opayroveotéepa 

TOD MAVTOS uïv ZyVvoc Epkelov KupEt, 

op TE XT] ELvatpos obk AAVEETOV 

pópov Kakiotou: Kai yàp obv Kelvmv ioov 

ETTALTLOHAL TODdE PovAedoat TAPod. 490 


Aber wisse, dass die allzu starren Geister am ehesten stürzen und dass man das stärkste 
[475] Eisen, erhitzt und gehärtet im Ofen, am häufigsten nachgeben und brechen 
sieht. Ich weiß aber, dass mit einem kleinen Zaumzeug die feurigen Pferde gebändigt 
werden; nicht nämlich steht es dem an, groß zu denken, der Sklave seiner Nächsten 
ist. [480] Diese verstand es damals, Hochmut zu üben, als sie die vorhandenen Gesetze 
übertrat; der zweite Akt des Hochmuts ist es aber, nachdem sie gehandelt hat, sich 
damit zu brüsten und über ihre Tat zu lachen. Ja ich bin kein Mann, sie aber ist 
ein Mann, [485] wenn sie ihre Macht ungestraft genießt! Aber ob sie mir näher 
verwandt ist als meine Schwester oder als die Familie, die mir vom Zeus des Herdes 
her verbunden ist, sie und ihre Schwester werden beide das äußerst üble Schicksal 
nicht vermeiden können. Auch diese nämlich [490] beschuldige ich, diese Bestattung 
geplant zu haben. 


Kreon nämlich stellt zwar Antigones Gesetzesbruch fest; was er aber nicht tut, 
ist, dessen Problematik herauszuarbeiten; stattdessen sieht er in der höhnischen 


267 Vgl. Winnington-Ingram 1980, 125. 


158 3 Die Antigone 


Gelassenheit, mit der diese zu ihrer Tat steht, einen persönlichen Angriff, 
und konzentriert sich darauf, sich dagegen zu verteidigen, indem er seine 
Entschlossenheit bestätigt, Antigone zu „brechen“ - und Ismene gleich mit 
zum Tode verurteilt. Damit bleibt auch er sich treu, ist die eben beschriebene 
Personalisierung doch nur die Kehrseite der ‚Politisierung‘, mit der er im ersten 
Epeisodion dem Wächter begegnet war. Denn wer seinen eigenen mit dem 
Willen der Polis ineinssetzt, hat am Ende auch im Politischen keine anderen 
Maßstäbe als persönliche, und die Konsequenz ist jeweils die gleiche, nämlich, 
dass Kreon in seinem Zorn wider jede Notwendigkeit eine unschuldige Figur 
gefährdet: im ersten Epeisodion den Wächter, hier Ismene. Ironischerweise ist 
es nun Antigone, die, mit sicherem Instinkt, die Problematik des Kreon als eines 
politischen Akteurs explizit anspricht, wobei sie den Chor für ihre Deutung zu 
mobilisieren versucht (vv. 502-507):?% 


Kaito TÖVEV KAEOG y’ Ou EÜKÄEEOTEPOV 

KATEOXOV T) TOV KÜTRÖEAPOV EV TAPH 

TLUELOA; TOUTOLG TOÜTO Mao AavddveELV 

Atyoyn cv, et H YA@oouy eyKArot POßoc. 505 
AA N TUPavvic nodd T GAA’ ebdaıpovei 

Kügeotıv op Spav Akyeıv Y & PovAetat. 


Und woraus könnte ich glänzenderen Ruhm gewinnen als daraus, meinen eigenen 
Bruder ins Grab gelegt zu haben? Dass diesen hier dies gefalle, [505] könnte ich sagen, 
wenn sie sich nicht fürchteten und den Mund geschlossen hielten. Aber das Glück 
eines Tyrannen besteht, neben vielem anderen, darin, dass er tun und sagen kann, 


was er will. 


Ihre Beschreibung trifft zu. Denn Kreon hatte im ersten Epeisodion, als der Chor 
ihm zurückhaltend riet, einen anderen Umgang mit dem Leichnam des Angrei- 
fers Polyneikes in Erwägung zu ziehen, diesem grob den Mund verboten und 
so seinem eigenen Herrschaftsgrundsatz widersprochen, es nicht gutzuheißen, 
dass jemand den Mund im Interesse der Polis nicht aufmache (vv. 178-181; 
die Verwendung der nur dort und hier belegten Junktur yA@ooav éyKAnw ist 
nicht zufällig). Dass Kreon tut und sagt, was er will, ist in der Tat der Kern 
seiner Problematik. Doch diese problematische Idiosynkrasie gibt Antigone 
nicht das Recht, ihrerseits aufgrund idiosynkratischer Auffassungen von einer 
entsprechenden göttlichen Verpflichtung gegen die Gesetze zu verstoßen: Wenn 
sie den „ruhmvollen“ Charakter ihrer Tat betont und den Anspruch erhebt, 


268 Zu Antigones Orientierung am Chor als ihrem „rhetorischen Publikum“ vgl. Hawthorne 
2009, 36. 
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dass diese dem Chor „gefällt“, dann trifft dies, wie die Chorkommentare in 
den vv. 376-383 und vor allem 471f. gezeigt haben, nicht zu. Oder genauer: 
Dass der Chor sie für die Unbeugsamkeit bewundert, mit der sie „Übeln“ nicht 
weichen kann, ist durchaus denkbar. Denn nicht nur hatte Ismene ja in ihrer 
Abschlussbemerkung Antigones Hingabe an ihre philoi anerkannt und damit 
ihren heroischen Anspruch auf eugeneia ratifiziert;™® der Chor selbst hatte 
sie bei ihrem Auftreten als ehrfurchterweckend-verängstigende, ‚gewaltige‘ 
Erscheinung bezeichnet (v. 376 mit Sauytoviov tépas), nachdem er unmittelbar 
davor im ersten Stasimon die Zurückweisung der Regeln der Gemeinschaft als, 
wenngleich eben schrankenlose und dadurch problematische, „Gewaltigkeit“ 
gefasst hatte; allein Bewunderung für hypertrophe „Gewaltigkeit“ bedeutet nun 
einmal keine Zustimmung.” 

Auf diese Weise also stehen sich mit Antigone und Kreon zwei von der po- 
lisgebundenen Normalität idiosynkratisch abweichende Figuren gegenüber. 
Dieser Eindruck wird in der abschließenden Stichomythie besiegelt, in der ins- 
besondere die grundverschiedenen und gleichermaßen verkürzenden Wahr- 
nehmungen der Brüder Eteokles und Polyneikes - vollkommene Identität qua 
Brüder und vollkommene Differenz qua Feinde - wieder in den Vordergrund 
rücken und so der Bogen zurück zum Beginn des Stücks geschlagen wird (vv. 
511-525): 


Av. obvdév yap aioypov Tovcs OpoonAdyyvous oéfetv. 

Kp. obkovv öparpos YO katavtiov davov; 

Av. ÖHAOG EK pIÕ&G TE Kol TAÙTOŬ TTATPÖC. 

Kp. nög dit’ exeiva SvoceBh Tyas xäpıv; 

Av. ob paptuproet TOOÉ Ó KATIAVOV VEKUG. 515 
Kp. ei Toi owe uge SE loov TH ÖVooeßei. 

Av. ob yap tt 800A0G, AAN adEA@dc WAETO. 

Kp. nopvav dé tývõe yv: ó A &vtiotàs Gren, 

Av. Op0¢ 6 y Anc rop vopous TovTOUG "oe, 

Kp. GA’ op 0 ypnotos TO KAKA Aaxxeiv loos. 520 
Av. tic oidev ei KaTw or ebayi THE; 

Kp. obtot of obydpoc, 006 ötav Jávy, pidoc. 

Av. oUToL ovvéxdetv, HAAG ovpoeiv Epvv. 

Kp. katw vov éAdobo’, ei piAntéov, pider 

Ketvouc: Lov Aë COvtoc ok Apkeı yový. 525 


269 Siehe oben zu Anm. 220. 
270 Vgl. Rohdich 1980, 23f. zur Unterscheidung von Zustimmung und Bewunderung, die 
bei der Deutung der Reaktionen des Chors oft vergessen geht. 
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Ant. Es ist nämlich nicht unschön, die Blutsverwandten zu ehren. Kr. War nicht auch 
der getötete Gegner blutsverwandt? Ant. Blutsverwandt und derselben Mutter und 
demselben Vater entstammend. Kr. Warum also erweist Du jemandem Gunst, der 
sich diesem gegenüber als treulos erwiesen hat? [515] Ant. Nicht würde dies der 
Tote bezeugen. Kr. Aber wenn Du ihn doch gleich dem Treulosen ehrst! Ant. Nicht 
als Sklave, sondern als Bruder ist er gestorben! Kr. Ja, beim Versuch, dieses Land zu 
zerstören! Der andere aber erhob sich für dieses. Ant. Gleichwohl wünscht Hades sich 
diese Gesetze. [520] Kr. Aber nicht verdient der Taugliche das Gleiche wie der Üble. 
An. Wer weiß, ob dies unter der Erde als richtig gilt? Kr. Niemals kann der Feind, 
auch nicht, wenn er stirbt, das Gleiche erlangen wie einer, der sich nützlich gemacht 
hat! Ant. Ich bin nicht geboren, um Gemeinschaft im Hass zu pflegen, sondern in der 
Liebe. Kr. Dann geh in die Unterwelt, wenn Du lieben musst, und liebe [525] diese 
dort! Mich wird, solange ich lebe, keine Frau beherrschen! 


3.4 Der zweite Auftritt der Ismene und das zweite Stasimon 
als Scharnier 


Soweit die Diskussion des ersten Epeisodions als Ruhestelle, an der die spezifi- 
sche Idiosynkrasie der Antigone und des Kreon noch einmal eingeschärft wird; 
das erste Epeisodion ist für Sophokles nun aber auch der Ansatzpunkt, um die 
Zuschauer erneut zu involvieren. Entscheidend dafür ist die Entwicklung einer 
Spannung aus der davor als angemessen suggerierten Reaktion im Sinne der 
polisgebundenen Normalität, und zwar einer Spannung zwischen Emotion und 
Vernunft, einer Entkopplung der emotionalen von der intellektuell-normativen 
Dimension der Sympathie innerhalb der Perspektivenstruktur. Den Übergang 
zu dieser neuen Spannung, die das dritte und das vierte Epeisodion sowie den 
Stückschluss prägen wird, leistet der zweite Auftritt der Ismene, der das zweite 
Epeisodion beschließt, sowie das daran anschließende zweite Stasimon. 


3.4.1 Ismenes Verwandlung: einmal Torheit und zurück 


Ismene, die im Prolog den Zuschauern als erste Figur die polisgebundene Nor- 
malität als angemessene Rezeptionshaltung erschlossen hatte, erscheint erneut, 
und sie ist gleichsam verwandelt. Denn hatte sie sich im Prolog außerstande 
gezeigt, es Antigone gleichzutun und aus Hingabe an ihre philoi „töricht“ 
ihr Leben wegzuwerfen, so ist sie nun genau zu einem solchen Verhalten 
entschlossen: Sie kann ohne ihre geliebte Schwester Antigone nicht mehr 
leben und wünscht sich den Tod. Dieser Entschluss wird dabei als Abweichung 
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von ihrem angestammten ‚vernünftigen‘ Wesen erfahrbar, wenn sie Kreons 
‚Diagnose‘ zustimmt, dass sie in ihrem Entschluss ihr angestammtes Wesen 
verloren habe und „töricht“ geworden sei (vv. 561-564): 


Kp. tw maidé pnp TWwde TÅV EV Optrag 561 
a&vovv nepävdaı, trv A ag’ ob rpat’ Zum. 

Io. od yap nor’, Ovak, 008’ bc Gu PAGOTH péver 

vous TOIG KAKHS TPAXCOOVOLY, GAN’ EELoTATAL. 


[561] Kr. Ich sage, dass von den beiden Kindern das eine sich eben erst als töricht 
erwiesen hat, das andere aber seit seiner Geburt! Is. Niemals nämlich, o Herr, bleibt 


der angeborene Sinn denen, denen es übel ergeht, vielmehr verlässt er sie dann. 


Es scheint also, als sei Ismene zu einer zweiten Antigone geworden, wenn sie, 
im Bewusstsein der darin liegenden „Torheit“, nicht mehr leben will, also, statt 
sich ‚vernünftig‘ zu disziplinieren, der emotionalen Bindung an ihre Schwester 
den Vorzug gibt, wie diese dies gegenüber Polyneikes getan hatte. Tatsächlich 
aber hat Sophokles Ismenes zweiten Auftritt komplexer gestaltet (vv. 540-560, 
566-570 und 573): 


Io. GAN’ Ev Kakolg Tote ooiorv ODK aioxbvopLat 540 
EOHTTÄAOLV ELAUVTHV TOU TTAVOULG TTOLOLHEVN. 

Av. Ov tobpyov Ang yoi Kär Evviotopec- 

Aöyoıg A Ey& ~iroboav où otépyw piànv. 

Io. ToL, KAOLYVÝTN, H &TIÉONS TO ur) Ov 

Daveiv te obv ool TOV Davovta D ayvioa. 545 
Av. un) "poi Dávne ob Kota, und & p tyes 

TOLOŬ GEAUTHS. KPKEO@ DvijoKovO’ Ey. 

Io. Kai tis Biov pot cob AeAeınnEvn ODOC; 

Av. Kpéovt’ epata: tovdde yap ob Kndepov. 

Io. ti TXOT’ Avis p OLSEV ©PEAOUpEVN; 550 
Av. &AyoÜoa èv Ant, ei Ady, Ev coi yeAd. 

Io. ti SAT Ou GAA vüv o ET’ WO~PEAOIW EY; 

Av. ÕOV GEO, où PIOVA o ÜTEKPLYEIV. 

Io. oinoı Tava, KAPTACK TOD GOD pópov; 

Av. ob Ev yap elAov Giv, yò dé Katdavelv. 555 
Io. &AX” obk En’ Kpprjtoig ye toig ¿pois Aöyoıc. 

Av. Kaddc ob pèv Tolg, Tote 8° Eye Sokoðv Ppoveiv. 

Io. kai unv ion v@v Eotıv 0 Expaptic. 

Av. Bapoeı- ob pèv Cis, Të Eu Wuxr méa 

TEDVIKEV, oTe Tols Vavoücıv @Yeieiv. 560 


162 3 Die Antigone 


[ese] 

Io. [zu Kreon] ti yàp póvy pot THOS’ Atep Prwcoytov; 
Kp. GA’ Gär pévtot — un) A€y’: ob yap Eot’ ETL 

Io. GANG KTeveig vun TOD CALTOD TEKVOD; 

Kp. apoouytor yap xaTEpwv eloiv ybaı. 


Io. oby dc y’ Exeive THSE T’ Åv ppooneve. 570 
[...] 
Kp. &yav ye Auneig Kai ob Kai TO oòv Aëroc, 573 


[540] Is. Aber ich schäme mich nicht, zusammen mit Dir Deine Übel zu durchleiden. 
Ant. Hades und die unteren Götter wissen, wem diese Tat gehört; ich aber nehme 
niemanden an, der nur in Worten liebt. Is. Schwester, enthalte mir nicht die Ehre 
vor, [545] zu sterben zusammen mit Dir und dem Toten die rechtmäßigen Bräuche 
zukommen zu lassen! Ant. Stirb nicht zusammen mit mir und mach, was Du nicht 
an die Hand genommen hast, Dir nicht zu eigen! Es genügt, dass ich sterbe. Is. Und 
welches Verlangen habe ich noch, zu leben, wenn ich von Dir verlassen bin! Ant. 
Frag Kreon! Seine Anwältin bist Du nämlich! [550] Is. Was quälst Du mich, obwohl es 
Dir nichts nützt? Ant. Es schmerzt mich, dass ich, wenn ich höhne, Dich verhöhne. 
Is. Aber wie könnte ich Dir noch helfen? Ant. Rette Dich selbst. Ich missgönne es 
Dir nicht, wenn Du entfliehst. Is. Oh ich Unglückliche, kann ich Dein Schicksal nicht 
teilen? [555] Ant. Du hast Dich fürs Leben entschieden, ich für den Tod. Is. Aber 
nicht, ohne dass ich etwas gesagt hätte! Ant. Einige sind der Auffassung, dass Du 
recht denkest, andere, dass ich recht dächte. Is. Aber unser beider Vergehen ist gleich! 
Ant. Sei guten Mutes! Du lebst, meine Seele aber ist lange schon [560] gestorben in 
Hingabe an die Toten. [...] Is. [zu Kreon] Was soll ich alleine ohne diese leben? Kr. 
Was, sie — sag nichts! Denn sie ist nicht mehr. Is. Aber wirst Du die Braut Deines 
eigenen Kindes töten? Kr. Es können auch anderer Frauen Furchen bestellt werden! 
[570] Is. Aber es wäre keine so passende Verbindung wie zwischen diesem und ihr! 
[...] [573] Kr. Allzu lästig bist Du mir und Dein Gerede vom Ehelager! 


Der Austausch zeigt nämlich bei genauer Betrachtung, wie Ismene schrittweise 
von ihrer Entschlossenheit zum Sterben Abstand nimmt: Affirmiert sie diese 
zunächst wiederholt (vv. 540f. und 544f.), formuliert sie sie danach nur mehr 
noch als Fragen (vv. 548 und 554); darauf bescheidet sie Antigone, dass sie sich 
an der Entscheidung ihrer Schwester zum Sterben immerhin beteiligt habe, 
indem sie ihre Meinung geäußert habe (v. 556); zuletzt kehrt sie vollständig zu 
konventionellen Prioritäten zurück, indem sie Kreon fragt, ob dieser Antigone, 
die Verlobte seines Sohnes, töten wolle, obwohl diese beiden doch so gut 
zusammenpassten (v. 570): Ismene ist auch jetzt keine Antigone. 
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Mit dieser Entwicklung bestätigt sich die Einschätzung, die Antigone in 
diesem Austausch formuliert. Denn sie stellt sich auf den Standpunkt, dass 
Ismenes Wesen von dem ihren grundverschieden, ihre Schwester also für 
eine Tat wie die ihre nicht geschaffen sei: Ismene habe das Leben gewählt, 
sie das Sterben (v. 555), den einen scheine die eine, den anderen die andere 
Entscheidung gut (v. 557), und ihre Seele - nicht aber die Ismenes - sei „lange 
schon gestorben aus Hingabe an die Toten“ (vv. 559f.). Wenn Ismene sich dann 
tatsächlich von ihrer Entschlossenheit zum Sterben abbringen lässt, dann zeigt 
sich, dass die von Antigone formulierte Einschätzung ihres Wesens zutrifft. Am 
Ende des Auftrittes der zunächst zum Sterben entschlossenen Ismene steht somit 
paradoxerweise eine Bestätigung ihrer im Prolog eindrücklich artikulierten 
Unfähigkeit, ihr Leben wegzuwerfen, durch die sie sich so grundlegend von 
Antigone unterscheidet, und es wird deutlich, dass ihr ‚natürlicher‘ Ort tatsäch- 
lich die Normalität ist und somit, wie der erste Handlungsbogen gezeigt hat, die 
Polisgemeinschaft. 

Mit dieser Darstellung wird nun eine Tatsache entwickelt, die im Prolog 
bereits angelegt war: Oben 3.2.1.2 ist gezeigt worden, dass Ismenes Einordnung 
in die Gemeinschaft eine gequälte war, sie sich im Spannungsfeld zwischen 
Familie und Polis befindet. Diese Tatsache tritt hier wieder in den Vordergrund, 
nachdem ihre Brisanz seit der Parodos systematisch reduziert worden war: 
Ismene befindet sich offensichtlich in einer Spannung zwischen der ‚vernünf- 
tigen‘ Orientierung am Wert des Lebens, den sie nicht verleugnen kann, und der 
spontanen, sie unvermittelt packenden Hingabe an ihre Schwester Antigone, 
die sie genau diese ‚Vernunft‘ zunächst hatte über Bord werfen lassen, kurzum, 
in einer Spannung zwischen ‚Vernunft‘ und Emotion: In ihrem Inneren, selbst in 
ihrem Innern, die sie die paradigmatische Verkörperung der Normalität ist und 
bleibt, wirkt also unter der Oberfläche die ‚Torheit‘, die ‚unvernünftige‘ Hingabe 
an ihre philoi. Dies hat nun einen deutlichen Effekt auf die Wahrnehmung der 
polisgebundenen Normalität, die Sophokles den Zuschauern davor sorgfältig 
als angemessenen Deutungsrahmen des Bühnengeschehens suggeriert hatte: 
Dieser polisgebundenen Normalität wird hier keineswegs die Grundlage ent- 
zogen — Ismene kann sich ihr ja gerade nicht verleugnen -, aber sie wird 
als potentiell unbefriedigend erfahrbar. Diese Spannung zwischen Emotion 
und polisgebunden-normaler ‚Vernunft‘ ist nun, was Sophokles im weiteren 
Verlauf des Stückes systematisch entwickeln und durch deren Darstellung er 
die Zuschauer von neuem involvieren wird, und die Grundlage dafür hat er, wie 
eben gezeigt, hier gelegt, indem er diese Spannung den Zuschauern durch den 
erneuten Einsatz von Ismenes Perspektive erschlossen hat. 
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Dabei leistet der zweite Auftritt der Ismene auch noch auf einer zweiten 
Ebene eine Erschiitterung des bisher Erreichten, die im weiteren Verlauf des 
Stückes ebenfalls von großer Wichtigkeit sein wird. Denn die polisgebundene 
Normalität war ja im ersten Handlungsbogen keine isolierte Größe gewesen, 
vielmehr wurden die Perspektiven ihrer Träger, Ismenes und des Chors, mit 
den Perspektiven von zwei Figuren kontrastiert, die sozusagen zu zwei Seiten 
idiosynkratisch von dieser Normalität abweichen: Antigone und Kreon.” Der 
Eindruck, der entstand, war also derjenige, dass diese beiden Figuren in ihrer 
Problematik gleich waren: Antigone sieht nur die Familie, Kreon nur die Polis, 
Antigone fasst die Brüder nur als Einheit auf, Kreon nur als Zweiheit - ein 
Entweder-oder, das keinen Hinweis darauf gab, dass man die Figuren anders 
sehen könnte denn als identisch in ihrer Problematik, und auch kein Bedürfnis 
weckte, dies zu tun.?” Dieser selbstverständliche Eindruck der Gleichheit ist es 
nun, der hier ebenfalls erschüttert wird. 

Oben ist nämlich die Rede davon gewesen, dass es Antigone ist, die Is- 
mene dazu bringt, sich ihrem Wesen entsprechend zu verhalten. In ihrem 
kommunikativen Agieren zeigt sich also eine Entwicklung: Zu Beginn ist ihr 
Umgang mit ihrer Schwester von Grobheit, ja Grausamkeit geprägt. Nachdem 
sich Ismene indes bitter über diese Grausamkeit beklagt hat (v. 550), ändert 
Antigone ihr Verhalten: Sie erklärt ihrer Schwester entschuldigend, dass diese 
gewissermaßen ein ‚Kollateralschaden‘ ihres gegen Kreon gerichteten Hohns 
sei (v. 551), und bringt sie, wie oben beschrieben, davon ab, etwas zu tun, wofür 
sie nicht geschaffen ist. Antigone legt also durchaus Empathie an den Tag, wo sie 
diese für angebracht hält, und trägt der spezifischen Situation und dem Wesen 
ihrer Schwester Rechnung. Darin liegt nun ein entscheidender Unterschied zu 
Kreon, der keinerlei Verständnis für Ismene und ihre spezifischen Prioritäten 
aufbringt, sondern ihr mit gleichbleibender Grobheit begegnet (beachte zum 
Beispiel den oben zitierten v. 573°”), bevor er am Ende befiehlt, „diese Frauen“ 
nicht frei herumlaufen zu lassen (vv. 576-581): 


Io. dedoypév’, wc Eoıke, tývõe Katdarveiv. 
Kp. kai oot ye kàpoi. ur) tpıßas Er’, HAAG viv 
Kouer" gioun, Spdec: ex ÖE TODÖdE PT] 


271 Siehe oben, bes. 3.3. 

272 Vgl. Rosivach 1979, 19-21 dazu, dass Antigone und Kreon unter verschiedensten 
Parametern dichotomisch kontrastiert werden (vgl. auch Winnington-Ingram 1980, 147; 
Altmeyer 2001, 103-111). 

273 Die Formulierung erinnert an Aias’ grobes &yav ye Auneig (Ai. 589) gegenüber 
Tekmessa. 
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yovaikas civar Tode pnd’ averpévac. 
peúvyovor yáp ToL yoi Ypaoeic, 6tav TTEAOG 580 
non TOV Auönv eloop@oı tod Biou, 


Is. Es scheint beschlossen zu sein, dass diese sterben miisse. Kr. Von Dir und mir 
wenigstens! Jetzt trödelt nicht, sondern führt sie hinein, Diener! Von nun an dürfen 
diese Frauen sich nicht mehr frei herumtreiben! [580] Es fliehen nämlich auch die 


Mutigen, wenn sie in der Nähe schon den Hades sehen, der ihr Leben beendet. 


Kreon hält also an seinem Todesurteil auch gegen Ismene fest - „diese Frauen“ 
sollen weggesperrt werden, damit sie nicht fliehen, wenn der Tod bevorsteht 
(vv. 579-581)?” — und erkennt somit nicht, dass ihre Unfähigkeit, ihr Leben 
wegzuwerfen, der schlagende Beweis für den Wert der Polisgemeinschaft ist, 
von dem er sich doch in einzigartiger Weise geleitet sieht, ja er will ihr 
genau das nehmen, was sie in dieser Gemeinschaft verankert: eben ihr Leben. 
Dass Kreons Umgang mit Ismene vor dem Hintergrund der Empathie der 
Antigone negativ dargestellt ist, liegt auf der Hand 7" Auf diese Weise läuft die 
zweite Ismene-Szene dem davor geschaffenen Eindruck zweier gleichermaßen 
problematischer Figuren entgegen. 

Entscheidend ist aber, dass sich faktisch natürlich an Antigones Proble- 
matik nichts ändert, da sie ja gerade an ihrem Gesetzesbruch festhält, der 
ihrem Wesen durchaus entspreche. Die Spannung zwischen Emotion und 
Vernunft, die in dieser Szene entwickelt wird, lässt sich also auch betrachten 
als eine zwischen den Wahrnehmungen ‚Differenz‘ und ‚Gleichheit‘ in der 
Beurteilung Kreons und Antigones: Die beiden Figuren sind nach wie vor 
gleich problematisch, doch diese Feststellung läuft der emotionalen Dynamik 
der zweiten Ismeneszene zuwider, in der Sophokles Antigone gegenüber 
Kreon eindeutig positiv darstellt. Dass sich die Zuschauer nicht von dieser 
emotionalen Dynamik mitreißen lassen, statt die eben beschriebene Spannung 
als Spannung zu würdigen, hat Sophokles nun sichergestellt, indem er im 
Anschluss an Ismenes zweiten Auftritt ein Chorlied eingeschoben hat, das die 
Problematik noch einmal autoritativ affirmiert, die in Antigones Zurückwei- 
sung der ‚vernünftigen‘ Normalität liegt. 


274 Man könnte behaupten, die Tatsache, dass Kreon auch Ismene töten lassen will, rücke 
im eben zitierten Austausch in den Hintergrund; vergegenwärtigt man sich jedoch - wie 
man dies immer tun sollte - die nonverbale Dimension, dann bleibt in der physischen 
Wegführung beider Frauen durch die Wächter diese Tatsache deutlich genug greifbar, 
und die Auffassung, die Zuschauer hätten diese ‚vergessen‘ können - und sollen -, 
erweist sich als verfehlt. 

275 Vgl. Pfeiffer-Petersen 1996, 55-59. 
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3.4.2 Die Reaffirmation der Normalitat im zweiten Stasimon 


Oben 3.2.3.1 ist die Rede davon gewesen, dass die Bereiche ‚Polis‘ und ‚Religion‘ 
in der Antigone, in Übereinstimmung mit zeitgenössischen Vorstellungen, nicht 
im modernen Sinne zu trennen sind. Eine Implikation dieser Tatsache hat 
bis jetzt noch nicht im Mittelpunkt gestanden: dass somit auch Antigones 
Verstoß gegen die Gesetze der Polis ein religiöses Vergehen ist, und zwar 
ungeachtet der Tatsache, dass sie sich gegen ein ebensolches des Kreon zur Wehr 
setzt.?’° Der Herausarbeitung dieser Tatsache ist die erste Hälfte des zweiten 
Stasimons gewidmet. Diese lässt sich als eine ausführliche, mit den Mitteln des 
Chorliedes gestaltete Elaboration zweier Bemerkungen des Chores deuten, die 
oben 3.3 bereits zusammengesehen worden sind: zum einen der Feststellung von 
Antigones „Torheit“ in den vv. 381-383, zum anderen der Zurückführung ihres 
„rohen Wesens“ auf ihren Vater Oidipus (vv. 471 f.). Das Lied beginnt nämlich mit 
einer Reflexion über ererbtes, gottgesendetes „Verhängnis“, ate (vv. 582-585): 


evdaipovec OLOL KAKÕV KYEVOTOS ol, 
oic yàp àv oof Yeödev Sdpoc, Örtag 
ovdév éAAzimel yevecs emi MANOS Eprrov 585 


Glücklich sind die, deren Leben nicht von Übeln gekostet hat! Denen nämlich, denen 
die Götter das Haus erschüttert haben, fehlt nichts [585] von der Menge des Unglücks, 


wenn es gegen die Familie herankriecht 


Diese Überlegungen konkretisiert der Chor dann, in der ersten Antistrophe, 
auf das Verhalten der Antigone als Spross des Labdakidenhauses, wobei er 
dieses, wie bereits in den vv. 381-383, explizit in mentalen Begriffen - gewichtig 
formuliert als ,Torheit im Sprechen und Verblendung im Denken“ - fasst (vv. 
594-603): 


Apxaia tà Anßdakıdav olKwv OpOpar 

TTHATO POTSV eri MHpoor TİTNTOVT’, 595 
ovd’ amahAdooet yevedv yEvog, HAN’ Epeiste 

De@v Tic, od’ Exet Abov. 

vDv yap goxatac UTEP 

pias eTETATO péos Ev Oidimov SdpoIc: 600 
Kat’ ad viv PoLvia 


276 Vgl. Patzer 1978, 96f. zur göttlichen Sanktionierung der Polisordnung, gegen die 
Antigone verstößt. 
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DeOv TOV VEPTÉPOV AHA KOTLIG, 
oyov T’ &voia Kai PpEevov Epıvüc. 


Ich sehe von alters her die von den Toten des Labdakidengeschlechts herkommenden 
[595] Leiden sich auf Leiden tiirmen, und eine Generation lasst die nachste Generation 
nicht unbelastet, vielmehr zerschmettert sie einer der Götter, und es gibt keine 
Erlösung. Jetzt aber ist auf die letzte [600] Wurzel das Licht gefallen im Haus des 
Oidipus; auch diese mäht nieder die blutige Schneide der Götter, die Torheit im 


Sprechen und Verblendung im Denken. 


Indem der Chor Antigones Verhalten als ererbtes, gottgesendetes „Verhängnis“ 
versteht, deutet er dieses nach einem konventionellen, für die Gattung Tragödie 
geradezu konstitutiven Muster, nämlich demjenigen des Geschlechterfluchs, 
das, besonders bei Aischylos, immer wieder vorgeführt wird.”” Dieses besteht 
darin, dass die Götter Menschen bestrafen für die Verfehlungen ihrer Vorfahren, 
indem sie diese dazu bringen, sich selbst zu vergehen, wobei dieses Vergehen, 
durch das sich der Betroffene vernichtet, gewissermaßen Schuld und Strafe 
zugleich ist.’”* Auf diese Weise ergänzt der Chor die wuchtige kulturanthropolo- 
gisch-,philosophisch‘ fundierte Reflexion des ersten Stasimons durch eine nicht 
weniger autoritative theologische Reflexion?” - eine theologische Reflexion, 
die ferner natürlich an die erste Äußerung des Chors in der Parodos anklingt, 
wo dieser die Verwicklungen innerhalb des Labdakidengeschlechts zum ersten 
Mal angesprochen hatte: Wer in der zweiten Ismeneszene die Problematik von 
Antigones „Torheit“ aus lauter unmittelbarer Sympathie mit ihr vergessen haben 
sollte, wird hier entschieden an diese erinnert. 

Dabei sind die Bezüge zwischen dem ersten und dem zweiten Stasimon 
aber noch enger, und diese muss man nachvollziehen, wenn man die Chor- 
perspektive erfassen will, wie sie hier greifbar wird. Auf den ersten Blick 
nämlich scheint der Ton jeweils ein anderer zu sein - optimistisch im 
ersten, pessimistisch im zweiten. Dieser Eindruck ist jedoch zu relativieren: 
Tatsächlich besingt das erste die Entwicklung des Menschen hin zu einem 
Stadium, wo er sich selbst zur Gefahr wird, wobei er diese Gefahr dann 
durch die ‚Erfindung‘ der Polisordnung gebannt hat. Der Höhepunkt der 


277 Vgl. z. B. Else 1976, 15-18 oder Cairns 2016, 66-70. 

278 Diesen für das moderne Verständnis kontraintuitiven Ablauf hat Müller (1967, 135) 
konzis formuliert: ,[D]iese Sühnung der Schuld vergangener Generationen vollzieht 
sich [...] durch gottgesandte Verblendung, die zu neuer Schuld treibt, in der die göttliche 
Strafe bereits eingehüllt liegt“ 

279 Zu dieser Funktion chorischen Sprechens vgl. allgemein 1.5.1.2 oben sowie konkret zu 
den ersten vier Stasima der Antigone 3.7.1 unten. 
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menschlichen Entwicklung liegt also in der Selbstbeschrankung, gerade darin, 
dass es der Einzelne aufgibt, souveräner Meister seines Handelns sein zu 
wollen, sich in die Gemeinschaft einfügt und dadurch sein Leben meistert: 
Für Idiosynkrasie ist kein Platz. Dies ist eine optimistische Botschaft, gewiss, 
aber der Optimismus ist in der beschriebenen Weise qualifiziert. Ähnlich 
qualifiziert ist der Pessimismus des zweiten Stasimons. Denn dass der Chor 
nicht der Auffassung ist, ausnahmslos jeder Mensch falle dem „Verhängnis“ 
zum Opfer, zeigt der eröffnende Makarismos, wo er diejenigen glücklich 
preist, die davor verschont blieben. Diese ist allerdings nicht die einzige Stelle, 
an der das Thema der Verschonung erscheint, vielmehr findet sich an zwei 
Stellen im Lied (vv. 614 und 625) die Wendung &xtög &tac, „außerhalb“ oder 
„frei von Verderben“ (vv. 604f. und 611-625°°°): 


teüv, Zed, SUVAOW Tic &v- 

dpadv brepBacta katáoyot; 605 
[...] 

TOT Emetta Kai TO HEAAOV 

Kal TO piv EMAPKEOEL 

vöHOG 68’: ODÖEV EpsteL 

Dvatadv PIÓTO mepTOAL Y’ EKTOS Groe, 


& yàp TOAUTAAYKTOG ÈÀ- 615 
mic TOAADIG pèv övnots Avöp@v, 

oAA0IG © ANÜTA KOVPOVOWV EPOTWV- 

ELÖOTL A obdév Epmtet, 

npiv Tupi Depu OA Tic Mpooavon. 

oogia yap EK TOV 620 
KAELVOV ETTOG TEPAVTALL, 

TO KaKOV Soketv TOT’ EODAOV 

THO’ ELPEV OTH PPEVACG 

Dedc yet MpdG ATav- 

mpaooet A OAtyos TOV YpOvov EKTÖG KTAC. 625 


Deine Macht, Zeus, welche mensch- [605] liche Übertretung könnte sie niederhalten? 
[...] Für Gegenwart, Zukunft und Vergangenheit gilt dieses Gesetz: Nichts sehr Großes 
kommt sterblichem Leben zu frei von Verhängnis. Die vielumherschweifende Hoff- 
[615] nung ist für viele Menschen Hilfe, viele aber täuscht sie durch leichtsinnige 


Leidenschaften; wissen aber tut niemand etwas, bevor er sich den Fuß im Feuer 


280 Zu Textgestalt und Bedeutung siehe unten Anm. 283. 
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verbrannt hat. [620] Weise ist von irgendjemandem das berühmte Wort gesprochen, 
dass das Übel edel scheine dem, dem den Geist ein Gott verhängnisvoll verwirrt hat; 


[625] es verlebt aber ein Kleiner seine Zeit frei von Verhängnis. 


Die Wendung Extög tac könnte relevant sein, will man die Frage nach dem 
Grad an Pessimismus beurteilen, der das zweite Stasimon kennzeichnet. Zwi- 
schen den beiden - textlich umstrittenen?“ — Stellen, an denen diese Wendung 
vorkommt, findet sich nun ein weiteres Motiv, dasjenige der Hoffnung: Hoff- 
nung ist für viele Menschen „Hilfe“, andere aber täuscht sie „mit leichtsinnigen 
Leidenschaften“, und zwar dann, wenn ein Gott einen Menschen ins Verderben 
führt, indem er ihn das Schlechte für „edel“ halten lässt. Hoffnung bringt also 
Unsicherheit, Sicherheit bringt entsprechend der Verzicht auf Hoffnung. Doch 
was heifit das, nicht zu hoffen? Von was für einer Art Hoffnung ist hier die 
Rede? Nun, in der zweiten Strophe hatte der Chor von der „Übertretung“ 
gesprochen, für die Zeus den Menschen bestraft. Die Hoffnung, von welcher 
der Chor singt, sollte also als handlungsleitend verstanden werden, da sie nur 
dann zu einer aktiven „Übertretung“ führen kann. Um sich also der Gefahr des 
Verhängnisses auszusetzen, muss man hoffen und entsprechend handeln, mit 
einem Wort, streben, wobei dieses Streben offensichtlich auf das „Edle“ aus v. 
622 gerichtet ist, in dem sich der Gottverblendete täuscht;® wer dagegen nicht 
strebt, wer passiv bleibt, ist auf der sicheren Seite, „außerhalb von Verderben“. 
Damit ist klar, wo das ‚pessimistische‘ zweite das ‚optimistische‘ erste Stasimon 
berührt: in der Feststellung, dass für Sicherheit der Preis der Unterordnung, der 
Abgabe von Souveränität zu bezahlen ist. Wer sich der Ordnung der Polis fügt, 
verzichtet darauf, seine individuelle „Gewaltigkeit“ vollständig zu realisieren 
(erstes Stasimon), und wer „außerhalb des Verderbens“ bleiben will, verzichtet 
darauf, nach dem zu streben, was er für „edel“ hält, und damit von Anfang auch 
auf das positive Potential der Hoffnung, von welcher der Chor sagt, dass sie 


281 Siehe hierzu unten Anm. 283. 
282 Vgl. Rohdich 1980, 118 f. 
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dem Menschen „Hilfe“ sein könne (zweites Stasimon). In beiden Fällen ist also 
kein Platz für ungebandigte Selbstaffirmation, für Idiosynkrasie.”* 

Auf diese Weise ist das zweite Stasimon eine Bestätigung des davor als ‚ver- 
nünftige‘, polisgebundene Normalität gefassten Konzepts, wobei sein Schwer- 
punkt auf der religiösen Seite dieser Medaille liegt, während im ersten Stasimon 
der im engeren Sinne ‚politische‘ Aspekt im Vordergrund stand: zwei Dimen- 
sionen, die eben nicht zu trennen sind.” Dabei wird dieses Konzept im zweiten 
Teil des Liedes mit aus dem ersten Stasimon bekannter Allgemeinheit und 
Allgemeingültigkeit formuliert, während in der ersten Hälfte der Chor die 
Implikationen für Antigone explizit macht: Man kann ihre Problematik eben 
nicht einfach so unter den Tisch fallen lassen, wenn sie sich der Gemeinschaft 
verweigert. 

Insofern das zweite Stasimon also, im Anschluss an die Erschütterung 
der Selbstverständlichkeit der ‚vernünftigen‘ polisgebundenen Normalität in 
Ismenes zweitem Auftritt, deren Unüberwindbarkeit erneut und noch deutlicher 
affirmiert, trägt es zur zentralen Spannung der zweiten Stückhälfte bei, die 
Sophokles im Folgenden weiterentwickelt und an die Perspektivenstruktur 
zurückbindet. 


283 Auf diese Weise lassen sich vielleicht die oben erwähnten textlichen Schwierigkeiten 
überwinden: Gesteht man dem Chor einen realistischen Blick zu (was man tun sollte), 
dann könnte überliefertes OAiyootov 625 als öXiyog tov gelesen werden (so bereits 
Lloyd-Jones 1957, 21) und besagte, dass der Preis für die Sicherheit darin besteht, 
„klein“ zu bleiben (den von Lloyd-Jones [1957, 21] genannten Belegen für öAtyog in 
der Bedeutung „klein“ könnte man vielleicht Hom. Od. 9,515f. vöv Bé pw é@v OAtyos 
TE Kai oDTIöAVOg Kal AKıkug / OPIAALOD KAAwoev [Aber jetzt hat mich einer, der klein 
ist, wertlos und schwach, des Auges beraubt] hinzufügen): „Ein Kleiner aber bringt 
sein Leben außerhalb des Verderbens zu“. Im Lichte dieser Bedeutung von diyos 
könnte dann überliefertes, aber unverständliches näynoXıg 614 zu moy0Av y’ in der 
Bedeutung „sehr groß“ emendiert werden (die Emendation geht zurück auf Heath [1762, 
ad vv. 620-624], der allerdings, neben „abundans“, auch die Bedeutungen „nimium“ 
oder „extremum“ für möglich hält, d h. „allzu groß“), aber das überlieferte Bıötw 614 
gehalten und die gesamte Aussage als Komplement zu v. 625 verstanden werden: 
„Nichts sehr Großes“ kommt dem menschlichen Leben zu, ohne dass dabei die Gefahr 
des „Verhängnisses“ besteht, während man als „Kleiner“ „außerhalb des Verderbens“ 
bleibt (Der Versuch von Rohdich [1980, 114 mit Anm. 210], nüunoAıg 614 durch die 
Übersetzung als „erzpolitisch“ zu halten, geht fehl. Denn das Hinterglied -moAtc heißt 
nicht „-politisch“: &oAtc bedeutet nicht „unpolitisch“, sondern „stadtlos“.). 

284 Diese Übereinstimmung zwischen dem ersten, in Kreons Abwesenheit gesungenen 
Stasimon und dem zweiten, während dessen Vortrag der König anwesend ist, entkräftet 
auch das populäre Argument von der ‚Tyrannenfurcht‘ des Chors (so z. B. Schwinge 
[1971] oder Petersmann [1982]). 
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3.5 Der zweite Handlungsbogen: die Spannung zwischen 
Emotion und Vernunft I 


Diese Entwicklung leistet zunächst der zweite Handlungsbogen, der den Agon 
zwischen Kreon und Haimon sowie, als Abschluss, das dritte Stasimon umfasst. 
Die Art und Weise, in der er diese Entwicklung leistet, ist dabei aus dem 
Aias bekannt: Sophokles konfrontiert die Zuschauer mit einer Spannung, 
generiert dann Engagement, indem er die Möglichkeit einer Überwindung 
dieser Spannung durch eine einfache Lösung suggeriert, bevor er diese, desto 
deutlicher, zurückkehren lässt. Im Unterschied zum Aias ist diese Spannung 
aber, wie angekündigt, durch eine Entkopplung der emotionalen von der 
intellektuell-normativen Dimension geprägt: Sophokles lässt die emotionale 
Dynamik für Haimon arbeiten, macht dabei aber ebenso deutlich, dass sich das 
Vorgehen des Kreon, insofern es sich gegen seinen Sohn (und gegen Antigone) 
richtet, von einem im Stück affirmierten und stabilisierten normativen Rahmen 
gedeckt ist: demjenigen der ‚vernünftigen‘ polisgebundenen Normalität, der 
‚polismenschlichen Vernunft‘, die keine Möglichkeit lässt, sich der Verpflich- 
tung zum Gehorsam gegenüber Kreon zu entziehen. 


3.5.1 Haimons Nähe zu Antigone 


Um nachzuvollziehen, wie Sophokles diese Spannung generiert, ist zunächst 
aufzuzeigen, was Haimon durch sein kommunikatives Agieren zu erreichen 
versucht. Dies zeigt Sophokles ab dem Beginn von dessen Auftritt. Sobald 
Haimon nämlich erscheint, stellt sich der Chor die Frage nach seiner Motivation 
und erwägt die Möglichkeit, dass er „leidet“ angesichts des Schicksals der 
Antigone und des Verlustes seines „Ehelagers“ (vv. 628-630): 

ap’ &xvúpevoc 

tarıdog eet pópov Avrıyövng, 

ànáTNG A€EXEWV UTEPAAYOV; 630 

Kommt er, betrübt über das Schicksal seiner Verlobten Antigone [630] und leidend 


angesichts des Verlustes seines Ehelagers? 


Dieser Gedanke liegt in der Tat nahe, hatte Ismene doch gegen das Ende des 
zweiten Epeisodions, als Haimon zum ersten Mal erwahnt wurde, gesagt, dass 
dieser mit seiner Verlobten besonders gut zusammenpasse (v. 570), also die 
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Möglichkeit einer besonderen emotionalen Nähe suggeriert.’ Die Möglichkeit, 
dass Haimon gekommen sei, um sich irgendwie für seine Verlobte zu verwenden, 
mit der ihn eine besondere Nahbeziehung verbinde, steht bei seinem Erscheinen 
im Raum. Nun hatte Kreon allerdings bereits im zweiten Epeisodion deutlich 
gemacht, dass er nicht gewillt ist, einer solchen Nahbeziehung irgendeinen 
Raum zuzugestehen, indem er auf die Erwähnung Haimons durch Ismene grob 
entgegnete, es gebe auch „anderer Frauen Furchen“ zu bestellen (v. 569), eine 
Frau sei also so gut wie die andere. Diese Haltung zeigt er auch hier, wenn er 
seinen Sohn mit folgender Aussage empfängt (vv. 631-634): 


TAY’ eiloópeða HÄVTEDV ÜTTEPTEPOV. 631 
Ó mai, TeAelav YÄgpov &pa ur) KALOV 

THs peAAovL@ov Tatpi AUOOCALVWV tépe; 

t) oo pèv peis MavtTAYH Spavte_ec Piro; 


[631] Das werden wir gleich erfahren, sicherer als wir dies mit der Hilfe von Sehern 
vermöchten. O Kind, bist Du, nachdem Du vom endgültigen Beschluss gehört hast 
über die Braut, hierhergekommen, um zu rasen gegen Deinen Vater? Oder sind wir 
Dir lieb, was immer wir tun? 


In v. 631 explizit die vom Chor aufgebrachte Möglichkeit eines „Leidens“ seines 
Sohnes am Schicksal seiner Verlobten aufnehmend, gibt er seinem Sohn gewis- 
sermaßen die Chance, den im Raum stehenden Eindruck einer besonderen 
emotionalen Nähe ein für alle Mal zu widerlegen, indem er sich bedingungslos 
zu ihm bekennt, und Haimon hätte nichts anderes sagen müssen als „Natürlich 
Letzteres, Vater!“. Haimon aber reagiert wie folgt (vv. 635-638): 


TATEP, OÓG Eil, Kal OV pOL YY@pac EXWV 635 
Xpnotics amopvoic, ais éywy’ E€péopion. 

enol yap ovdeic KELwoeraL YOO 

HEICDV pépecdar ood KAAHS yovpévov. 


[635] Vater, ich bin der Deine, und Du, wenn Du gute Gedanken vorbringst, hältst 
mich auf dem richtigen Weg, und ich werde diesen folgen. Mir wird nämlich keine 


Ehe mehr wert sein als Du, wenn Du mich gut anleitest. 


Statt etwas in der Art von „Natürlich Letzteres, Vater!“ zu äußern, versichert 
er seinen Vater zwar sehr wohl seiner Bereitschaft, sich ihm, wie implizit 
gefordert, gewissermaßen zu eigen zu geben, doch er versieht die entsprechende 


285 Vgl. zur Vorbereitung von Haimons Auftritt durch die Suggestion seiner „Liebe“ zu 
Antigone Winnington-Ingram 1980, 93f. (vgl. auch Else 1976, 50). 
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Bereitschaft, unter höchster Diskretion und Zurückhaltung, mit Bedingungen, 
wie die Partizipien &xwv 635 und oot Kaddc ńyovpévov 638 zeigen: Sein Vater 
muss „gute Gedanken“ vorbringen und ihn „gut führen“, dann wird er ihm 
„folgen“ und „keine Ehe“ für mehr wert halten. Wenn man nun bedenkt, 
dass Haimon sich in einer höchst angespannten Situation befindet, sich der 
lauernden Frage seines Vaters gegenübersieht, so muss seine Antwort den 
Eindruck erwecken, dass seine Nähe zu Antigone tatsächlich eine Rolle für ihn 
spielt und dass er aufgrund dessen seinem Vater mit einiger Vorsicht begegnet, 
statt die Forderung nach der Zusicherung unbedingten Gehorsams tel quel zu 
ratifizieren. Dieser Eindruck wird noch deutlicher, wenn man bedenkt, dass 
Haimon, statt zumindest dazu zu schweigen, das Thema seiner Beziehung zu 
Antigone weiterführt: Insbesondere ist er bereit, die Wünsche seines Vaters 
„keiner Ehe“ unterzuordnen (vv. 637f. mit obdeic [...] y&nog 637), allein dies 
heißt, dass die „restriktive Reserve’ cot kaA&g yovpévov, mit der er seine 
Bereitschaft versieht, auch für diese seine Beziehung gilt: Antigone ist ihm, 
anders als von seinem Vater gefordert, nicht egal, er ist nicht ohne weiteres bereit, 
„anderer Frauen Furchen zu bestellen“, sondern möchte dafür Gründe hören. 


3.5.2 Kreons ‚Vernunft‘ 


Solche Gründe liefert Kreon denn auch, allerdings auf ganz bestimmte Weise. Er 
bemüht sich in der langen Rede, zu der er im Anschluss an Haimons Replik an- 
setzt, nämlich keineswegs, seinem Sohn aufzuzeigen, warum dieser ein direktes 
Interesse an Antigones Hinrichtung haben und diese darum gutheißen sollte. 
Dass er Antigone tatsächlich töten wird, begründet er nämlich ausschließlich 
von seinem ganz persönlichen Standpunkt aus, denn täte er dies nicht, verlöre 
er sein Gesicht, zumal er dann einer Frau unterlegen wäre (vv. 655-658 und 
678-680): 


Ze) yàp opt Sou Enpavac éya 655 
TÖAEWG ATLOTIHOAGAV EK TTÄONG HÖVNV, 


286 Es stimmt zwar, dass die Partizipien in den vv. 635 und 638 auch bloß kausal verstanden 
werden könnten, doch angesichts der lauernden Frage des Kreon ist eine „restriktive 
Reserve“ (Rohdich 1980, 123; siehe ferner z. B. Müller 1967, 150) unüberhörbar. Entschei- 
dend ist also (pace Zetzmann 2021, 125 Anm. 468), dass Haimons Formulierung keine 
unbedingte Absage an die ‚Liebe‘ zu Antigone ist, und nicht, dass diese keine unbedingte 
Affirmation derselben darstellt: Die Vorstellung, dass seine ‚Liebe‘ zu Antigone Haimon 
motiviere, steht bei dessen Erscheinen im Raum, und diese ist es, zu der er sich 
positionieren muss. 

287 Siehe oben Anm. 286. 
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Yev y’ EHALTOV OD KATAOTIOW TÖAEL, 

OAAG xrevö. [...] 

KOUTOL YUVALKOSG OVSALLS NooNTea. 

Kpetooov yap, Eistep Sei, mpd avdpoc ExmEcEIv, 

KOUK Av YUVALKOV T}ooovES KAAOLNEU Av. 680 


[655] Da ich sie ja ergriffen habe, wie sie offen als Einzige aus der ganzen Stadt keine 
Folge leistete, werde ich meinem Wort gegenüber der Stadt nicht untreu werden, 
sondern sie téten. [...] Und auf keinen Fall darf man gegen eine Frau verlieren! Besser 
ist es namlich, wenn es denn sein muss, einem Mann zu unterliegen; [680] dann wiirde 


man nicht von uns sagen, wir seien schwächer als Frauen. 


Das ‚Interesse‘, das er Haimon unterstellt, ist vielmehr indirekt, wie folgende 
Aussagen zeigen (vv. 639f., 653f. und 659-677°®?): 


oŬTO Yap, © Mal, yp Sia otépvæv re, 


YVOUNS TATPWAG mavt ÖTLOVEV EOTAVAL. 640 
EA . 
ATONTÜOAG obv dote ÖLOHEVN pédec 653 


trv maid’ Ev Aidov trvde vungebeiv tivi. 

[...] el yap An Ta y’ Eyyevn) püceı 

äkoopa DpeWo, KaptTa TOUS EEw yévouc. 660 
EV TOIG yàp olkeloloıv Got Zort AVT}P 

XPNOtOG, paveitar Kav módel Sikatos dv. 

Kal TOUTOV Av TOV Avöpa Bapootpnv eyo 

KaAdc pèv Kpyxetv, ed A &pyeoVoan Déretv, 

dopdc T’ Gv èv XELLAVL IPOOTETAYLEVOV 665 
pévetv dikaov Kayadov TAPAXOTÄTNv. 

dotic 8’ Gotepbéc 0 vönoug BiaeCeton, 

T) TOUMLTHOOEL TOIG KPATÚVOVOLV VoEl, 

ODK EOT’ ENALVOL TOUTOV EE ELOD TLXEIV. 

AAN Ov ée OTHOELE, TODSE yp KADELV 670 


288 Die Versreihenfolge ist die von Griffith (1999) gedruckte und beruht auf einer Umstel- 
lung gegentiber den Handschriften; ein solcher Eingriff scheint hier unausweichlich, 
da ansonsten der Referent von tottov [...] tov &vöpa 663 und öv 670 identisch wäre, 
was insbesondere aufgrund des Passivs &pxeodat 664 keinen Sinn ergibt (vgl. Griffith 
1999, ad vv. 661-680); gegen Lloyd-Jones und Wilson (1990a; 1990b, 132; beachte die 
dortige ‚may‘-Formulierung) sind ferner die vv. 671 f. (bei Lloyd-Jones und Wilson 666 f.) 
beibehalten worden, da sich für die Syntax durchaus Parallelen beibringen lassen (siehe 
Griffith 1999, ad vv. 670f. [666 f.]). 
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Kal opikpa Kal Sikaia Kai TÜVOVTIG. 

avapyias dé peiov ok EoTiv KAKOV. 

adrn móe GAAVOLY, Hd AVAOTATOUG 

olkous Cito, õe ovupáyov Sopocg 

TPONÄG KATAPPTYVVOL THV A OpBovpevav 675 
OOCEL TÒ Toà copat d MEeWapyica. 

OUTWG ALVTE’ EOTL TOIG KOOHOLHEVOLG 


Solche Gemütsart muss man zeigen, o Kind, dass nämlich [640] der väterlichen 
Meinung alles hintanstehen muss! [...] [653] Spuck es also aus und lass es, dieses 
Mädchen, irgendwen im Hades heiraten! [...] Wenn ich nämlich das, was mir bluts- 
verwandt ist, [660] zu etwas ohne Ordnung heranwachsen lasse, dann gilt dies doch 
erst recht für das, was außerhalb des Geschlechts steht! Der Mann nämlich, der in 
den Angelegenheiten des Hauses tauglich ist, wird sich auch im Bereich der Polis als 
gerecht erweisen. Und diesem Mann würde ich vertrauen, dass er ein guter Herrscher 
ist und sich gut beherrschen lässt [665] und dass er, wenn ihm im Speerhagel seine 
Kampfposition zugeteilt worden ist, als gerechter und guter Kamerad dort aushält. 
Wer aber Übertretungen begeht, Gewalt übt gegen die Gesetze oder darauf sinnt, 
denjenigen Befehle zu erteilen, welche die Verfügungsgewalt besitzen, kann kein Lob 
von mir erwarten. [670] Vielmehr muss man auf den hören, den die Polis in sein 
Amt eingesetzt hat, und zwar im Kleinen und im Gerechten wie auch im Gegenteil. 
Als Anarchie aber gibt es kein größeres Übel. Diese vernichtet Städte, bringt Häuser 
in Unordnung, diese ist es, welche die Schlachtreihen derjenigen, die gemeinsam 
kämpfen, aufsprengt und diese [675] in die Flucht schlägt; denen aber, die auf geraden 
Wegen gehen, rettet der Gehorsam gegenüber Herrschenden oft das Leben. So müssen 


die verteidigt werden, die Ordnung halten. 


Wenn Haimon also Kreons Vorgehen widerspräche, verweigerte er seinem 
Vater den bedingungslosen Gehorsam, und dies kann er, so insinuiert Kreon, 
nicht wollen. Mit der Verweigerung bedingungslosen Gehorsams verletzte 
Haimon nämlich einen zentralen Grundsatz, den man nicht verletzen darf. 
Denn „Anarchie“ ist das „größte Übel“, da diese Städte und Häuser zerstört 
und Schlachtreihen aufsprengt, während andererseits „Gehorsam gegenüber 
Herrschenden“ die Gehorsamen „rettet“. Haimon wäre also, wenn er Antigone 
nicht „ausspie“, weil sein Vater dies nun einmal will, ein schlechter Bürger 
(vgl. die Formulierung mit &pyetv-apyeodat in v. 669%) und, was das Gleiche 
ist (beachte die Engführung von Oikos und Polis in den vv. 659-662), ein 


289 Zum Bezug dieser Formulierung auf die Position eines ‚ordentlichen‘ Polisbürgers im 
Gefüge der Stadt siehe Griffith 1999, ad vv. 663-666 [668-671]. 
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schlechter Sohn, der seinen Platz nicht kennt. Grundlage von Kreons politischer 
‚Philosophie‘ ist dabei eine entschiedene Abwertung der Emotion gegenüber 
der ‚Vernunft‘ eines Staatsbürgers (vv. 648-651): 


HÌ vi TOT’, © nal, Tas Ppévac y’ by’ HSovijs 

yovaikos obvex’ exBarAne, eidac ott 

WvoxXpov TapayKaAtopa TOTO ylyveral, 650 
yuvi kakr Ebvevvog Ev ÖÖNOLC. 


Niemals, o Kind, sollst Du aus Lust den guten Sinn wegen einer Frau fahren lassen, 
da Du weißt, [650] dass dies eine frostige Umarmung ist, eine Frau, die eine schlechte 
Bettgenossin ist im Haus. 


Wenn Haimon sich von seiner Nähe zu Antigone leiten ließe - charakteristisch 
vergröbert zu (sexueller?) „Lust“ -, dann wäre dies ein Verlust seines „guten 
Sinns“ (ppévac 648) oder, wie davor in v. 633 formuliert, „Raserei“, wobei die 
‚Vernunft‘, die Kreon stattdessen von seinem Sohn implizit verlangt, wie oben 
gezeigt, die eines ‚guten Bürgers‘ ist. Dies sind die Gründe, die Kreon Haimon 
liefert und mit denen er sich als kommunikativer Akteur auseinandersetzen 
muss. 


3.5.3 Die Hilflosigkeit des Haimon 


Diese Auseinandersetzung präsentiert sich wie folgt (vv. 683-723"): 


TÖTEP, Deol PLOVOL KVUP@TOLG PPEVOG, 

TAVTOV OO EOTL KTNHÄT@V ÜTTEPTATOV, 

eyo A önc od u Atyeıg OPIAc TÜde, 685 
ov’ av Suvaipnv pnt’ Emtotaipny Aë, 

YEVOLTO HEVTÄV YATEPA KAADS EXOV. 

ob & ov TEPLKAG TAVTA TTPOOKOTEIV doa 

AEYEL tig t) MPHooet Tic t) Yéyerv EXEL. 

TO yàp oO Opp Setvov avdpi önnörn 690 
Oyols TOLOLTOIC ole OD pT] TEP KAVOV: 

enol A KKODELV EoD’ Oé OKOTOU THE, 


290 Lloyd-Jones und Wilson (1990a) athetieren v. 687; dafür gibt es aber keinen genügend 
überzeugenden Grund, wenngleich die Formulierung etwas gewunden wirkt (Griffith 
1999, ad v. 687). Ja man könnte sogar sagen, dass sich eine solche Gewundenheit 
besonders gut in die Rede des Haimon fügt, die, wie unten gezeigt werden wird, vom 
Bestreben Haimons geprägt ist, sich um die Tatsache herumzudrücken, dass er Kreon 
de facto sehr wohl widerspricht. 
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THY Maida ron ol OSUpPETat TOALIC, 

TAGOV YUVALKOV WS AVAELWTATH 

KAKLOT’ AT’ EPYWV EvKAEEOTATWV PUivEL 695 
TLS TOV AUTIS AUTASEAMOV Ev Povoig 

TENTOT KBaARTOV LHD DM ouer KLVOV 

ciao’ ohéodat ph bm’ oiwvõv tivo: 

oùy TE ypvoñs &čia rue Acyetv; 

TOLAS’ EpEpLvT] iy’ ÜTEPXETAL PATIC. 700 
enol dé cob ILPKOOOVTOG ELTLYAS, TTÄTEP, 

OUK EOTLV OVSEV KOU. TYLLOTEPOV. 

TL YAP MATPOG DAAAOVTOS EDKAELA TEKVOLG 

ayoApa pekov, 1 Ti tpdc naiðwv TTATPI; 

uý vov Ev Ioc poðvov Ev GXUT@ opel, 705 
OS PIS OD, KODÖEV GAAO, TOUT’ OPDAc Exeiv. 

OOTIC YAP ALTOS t) Ppovetv pOvoc oxe, 

N YAMooauy, tv OvK AAO, t) Wuyxrjv Exeiv, 

obtot Siantvxdévtes Spdnoav Kevoi. 

GAN’ &vdpa, Kei tis GOOG, TO pavðáverv 710 
TOAN atoxpov ovdév Kol TO HI TELVELV &yav. 

Opas MAPA PetBpotor YELAppolcs doa 

SEVÖPWV ÜTLELKEL, KADVAG WG EKOMCETALL, 

TÒ 6° Kvrıreivovt’ KÜTÖTPENV KMOAAVTAL. 

avtws dE vaög ÖOTIG Ev KPaTEL TO5a 715 
Teivas Greet NÖEV, ÜNTIOLG KAT 

OTPEWAS TO AOLTOV oéàpaorv VaUTIAAETAL. 

GAN’ eike Svpod Kai petcotaowy 61500. 

yvon yap EL Tig KO EMO vewtépov 

TPOGESTI, PH Eywye MpeoPevetv OAV 720 
Pdval TOV Kvöpa "Our EXLOTHNS TAEWV: 

ei 8’ obv, piri yàp ropro ur) TAUTH pére, 

Kal rom AEyOvtwv ED KAAOV TO PaVOdveELV. 


Vater, die Götter geben den Menschen ihren guten Sinn, der das höchste aller Güter 
ist, die man gewinnen kann; [685] dass Du dies nicht recht sagest, dies könnte ich 
nicht behaupten und wüsste nicht, wie ich dies tun sollte. Es könnte aber auch auf 
eine andere Weise gut sein. Du bist nämlich nicht von solcher Art, dass es Dir möglich 
ist, alles vorauszusehen, was einer sagt oder tut oder zu bemängeln hat. [690] Dein 
Auge ist nämlich furchtbar für einen einfachen Mann aus dem Volk, wenn Du Worte 


von solcher Art hörst, dass Du Dich nicht daran freust; mir aber ist es möglich, im 
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Dunkeln dies zu hören, wie die Polis dieses Mädchen bedauert, weil sie, die es von allen 
Frauen am wenigsten verdient habe, [695] furchtbar zugrunde gehe wegen äußerst 
ruhmwürdiger Taten; denn sie habe ja dies, dass der eigene Bruder, nachdem er durch 
Mord gefallen ist, unbestattet und von wilden Hunden oder Raubvögeln gefressen, 
vernichtet werde, nicht hingenommen; sei sie nicht goldener Ehre würdig? [700] 
Eine solche Rede geht herum im Verborgenen. Für mich aber gibt es, Vater, keinen 
begehrenswerteren Gewinn als den, dass es Dir wohl ergehe. Welche Auszeichnung 
nämlich ist größer für Kinder als die, dass der Vater durch Ruhm hervorragt, oder für 
einen Vater im Hinblick auf dessen Kinder? [705] Lege nun nicht immer eine einzige 
Wesensart an den Tag, nämlich die, dass es sich so - und nur so - richtig verhalte, 
wie Du sagst. Derjenige nämlich, der denkt, er sei als Einziger vernünftig oder er habe 
eine Zunge, die kein anderer habe, oder einen Geist - solche Leute erweisen sich als 
leer, wenn man in sie hineinschaut. [710] Vielmehr ist es nichts Ehrenrühriges, wenn 
ein Mann, und sei er weise, viel lernt und nicht stur an seinem Kurs festhält. Du siehst, 
wie die Bäume, die, wenn im Winter die Flut anschwillt, den Wassern nachgeben, 
ihre Äste bewahren, die aber, die dagegenhalten, mitsamt ihren Stämmen zugrunde 
gehen. [715] Ebenso gilt, dass ein Schiffsführer, der das Takelwerk gespannt hält und 
um nichts nachgibt, über den Haufen geworfen wird und mit den Ruderbänken nach 
unten weitersegelt. Aber lass ab von Deiner wilden Entschlossenheit und ändere Deine 
Meinung! Denn wenn ich, obschon jung, doch einigen guten Sinn [720] habe, sage 
ich, dass es bei weitem am besten sei, dass ein Mann im Vollbesitz des Wissens sei; 
andernfalls aber - denn so, wie eben gesagt, pflegt es nicht zu sein - ist es schön, von 


denen zu lernen, die gute Ratschläge erteilen. 


Haimons Replik erscheint als Ganzes also durchaus als ein Plädoyer für die Be- 
gnadigung der Antigone, ein Plädoyer dafür, dass Kreon in seiner Entschlossen- 
heit „weichen“ (vgl. eike 718) möge, diese zu töten,” ja, statt sich seinem Vater zu 
unterwerfen, stellt Haimon dem von diesem vertretenen unbedingten Gehorsam 
eines ‚vernünftigen‘ Bürgers eine Alternative entgegen. Auch er argumentiert 
nämlich politisch, und auch er argumentiert mit den Begriffen der ‚Vernunft‘: 
Sein Vater ist ein problematischer Herrscher, insofern er auf Widerspruch des 
„Mannes aus dem Volk“ zornig reagiert (vv. 690f.) und überzeugt ist, nur er habe 
Recht, statt dass er aufandere hören, von diesen „lernen“ und Flexibilität zeigen 
könnte (vv. 705-723). Dieses politische Ideal fasst Haimon dabei in mentalen 
Begriffen: War es bei Kreon Markstein für den „guten Sinn“ (vgl. ppévac 648) 
einer Person gewesen, dass diese zu bedingungslosem Gehorsam bereit war, 
so ist dieser bei Haimon ein gottgeschenktes „Gut“, das jeder besitzt (vv. 683f. 


291 Vgl. Zetzmann 2021, 122. 
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mit ppévac 683), wobei diese Vorstellung argumentativ direkt in das Ideal des 
Aufeinander-Hörens führt.’” 

Diese alternative ‚politische Vernunft‘ zeichnet sich dabei insbesondere 
dadurch aus, dass sie einen Platz für die Emotionen lässt: Dass für Haimons 
Agieren seine emotionale Nähe zu Antigone eine Rolle spielt, hat der Text 
deutlich suggeriert; dies erwähnt er allerdings nicht, sondern konzentriert sich 
auf die emotionale Reaktion einer anderen Instanz: der Thebaner. Denn diese 
bemitleiden Antigone für ihr Schicksal und bewundern sie für ihre „ruhmvolle“ 
Tat (vv. 692-699) — eine Reaktion, die, wie verschiedentlich festgestellt worden 
ist,” keine differenzierte Beurteilung ihrer Tat ist, sondern von unmittelbarer, 
instinktiver Sympathie geprägt: Jammerschade, dass so jemand sterben muss. 
Davon ausgehend argumentiert Haimon nun, dass noch eine weitere Figur ein 
Interesse daran habe, Antigone ihr Schicksal zu ersparen: Kreon selbst. Hörte 
er nämlich auf die Bürger, so erwiese er sich als der oben erwähnte bessere 
Herrscher und gewänne dadurch „Ruhm“ (vv. 701-704 mit ebxAeia 703), würde 
also selbst zum Gegenstand der emotionalen Sympathie, die Antigone bereits 
genießt (vgl. an’ Epywv ebkAeestätwv 695). 

Haimon bemüht sich also, der Entkopplung der Emotion von der ‚Vernunft‘ 
eines guten Bürgers, die Kreon propagiert hatte, eine alternative ‚politische Ver- 
nunft‘ höherer Ordnung entgegenzustellen, die sich als Interessengemeinschaft 
aller Beteiligter - der Thebaner, Kreons, aber natürlich auch, wenngleich er 
dies nicht sagt, seiner selbst - präsentiert und deren emotionalen Bedürfnissen 
Rechnung tragt.””* Mit diesem Bemühen scheitert er aber, wie der unmittelbare 
Nachgang seiner Standpunktrhesis zeigt (vv. 726-733): 


Kp. ot tnAıkoiöde kai Sačópeoda dy 

Ypovelv Tpdc Kvöpog THALKODSE TV (Oe: 

At. pndév y’ ô pì Sixatov: ei A Ey veo, 

où TOV ypóvov yp HPAAAOV TH t&pya oKoreiv. 

Kp. Epyov yap Eotı Tobs KkKoopodvTac oéPeLv; 730 
At. où’ av kehevoaur’ eboeßelv GC Tobs Kakovc. 

Kp. oby Se yap rouää eneiAnsttan voow; 

At. oŭ onor Ons THOS’ OpomtOAIc Aos. 


292 Vgl. Griffith 1999, ad vv. 683-687. 

293 Siehe Rohdich 1980, 207; Oudemans/Lardinois 1987, 182f.; Cropp 1997, 151. 

294 Zu Haimons gegenüber derjenigen des Kreon „reichhaltigeren“, der emotionalen 
Dimension Rechnung tragenden Position vgl. Nussbaum 1986, 79-82; zur Entgegenstel- 
lung einer alternativen politischen ‚Vernunft‘ durch Haimon vgl. Kierstead (2017, 298f.), 
der (Kreons) „Vernunft“ („reason“) von Haimons „Vernünftigkeit“ („reasonableness“) 
unterscheidet; ähnlich Blundell 1989, 138. 
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Kr. Soll ich in meinem Alter Vernunft lernen von einem Mann in Deinem Alter? 
Hai. In nichts, was nicht gerecht ist; wenn ich aber jung bin, so muss man nicht die 
Lebenszeit, sondern die Taten betrachten. [730] Kr. Ist es eine Tat, diejenigen zu ehren, 
die gegen die Ordnung verstoßen? Hai. Ich würde nicht dazu auffordern, gegenüber 
Schlechten Ehrerbietung an den Tag zu legen. Kr. War denn diese nicht von einer 


solchen Krankheit ergriffen? Hai. Das bestreitet das gesamte Volk von Theben. 


Dieses Scheitern macht eine zentrale Schwäche von Haimons Argument fassbar: 
Dieses ist zirkulär. Denn Haimon hat in seiner Standpunktrhesis keinekonkreten 
politischen Vorteile namhaft gemacht, die Kreon erringen könnte, wenn er 
Antigone begnadigte, indem er auf die Thebaner hörte und sich so als besserer 
Herrscher erwiese, zum Beispiel einen Gewinn an politischer Stabilität und 
militärischer Schlagkraft dadurch, dass Kreon seine Bürger, die ja auch seine 
Soldaten sind, nicht desavouiert, vielleicht auch die Sicherung der Gunst der 
Götter für die Stadt; das letztlich Einzige, was es laut Haimon für seinen Vater zu 
‚holen‘ gibt, ist der „Ruhm“ dafür, dass er als beispielhafter Herrscher auf seine 
Bürger hört: Darin besteht Kreons „Wohlergehen“, das Haimon vor allem an- 
deren umtreibt (vv. 701 f.). Damit Kreon nun aber ein Interesse daran entwickeln 
kann, ein im Sinne seines Sohnes besserer Herrscher werden zu wollen, muss er 
dem Ziel irgendeinen Wert zubilligen, zum Gegenstand emotionaler Sympathie 
zu werden, den eben erwähnten „Ruhm“ zu gewinnen. Dies bedeutet, dass 
Haimons Propagierung seiner die emotionale Dimension berücksichtigenden 
Alternative nur gegenüber jemandem plausibel sein kann, der den Wert der 
emotionalen Dimension bereits anerkennt - in welchem Fall er diese Person 
aber wohl gar nicht erst von seiner Alternative hätte überzeugen müssen. Wenn 
jemand dies aber, wie Kreon in seiner Standpunktrhesis, nicht tut, dann hat 
dieser auch nach Haimons Rede keinen Grund, auf diesen zu hören: Kreons 
Affirmation der ‚Vernunft‘ eines guten Bürgers immunisiert ihn gewissermaßen 
gegen Haimons Persuasionsversuche, ja man kann sagen, dass die Reaktion der 
Thebaner auf Antigone diese als in Kreons Sinne ‚schlechte Bürger‘ erweist, auf 
die zu hören er keinen Grund hat, oder zumindest von Haimon keinen geliefert 
bekommt, da dessen ganze Argumentation voraussetzt, dass es eine gute Sache 
sei, auf die Empfindungen der Bürger zu hören.?” 


295 Dieses Bild zeigt auch der zweite Teil der Rede mit Haimons Paradigmen vom Baum und 
vom Steuermann: Es kann sein, dass unnachgiebige Bäume dem Sturm zum Opfer fallen 
und zu straff getakelte Schiffe kentern, doch Haimon setzt Kreon nicht auseinander, wie 
er ‚brechen‘ oder ‚untergehen‘ könnte. Er muss sich offensichtlich auf die rhetorische 
Kraft des Gemeinplatzes verlassen. 


3.5 Der zweite Handlungsbogen: die Spannung zwischen Emotion und Vernunft | 181 


Besonders pointiert ist dieser Sachverhalt natürlich durch die Tatsache von 
Antigones Gesetzesbruch. Denn Haimon verlangt von Kreon nicht einfach 
eine Begnadigung, sondern eine Sanktionierung dieser Tat, indem er will, dass 
sein Vater die Maßstäbe einer Instanz, der thebanischen Bürger, für sich als 
verbindlich anerkenne, die sich der von Antigones Gesetzesbruch ausgehenden 
positiven emotionalen Dynamik nicht von Anfang an verweigern.” Hinter 
die Setzung, dass diese emotionale Dynamik relevant sei, geht Haimon nicht 
zurück, diese ist vielmehr die Basis seiner Argumentation. Diese Tatsache macht 
Sophokles nun zu Beginn der Konfliktstichomythie deutlich. Nachdem Kreon 
nämlich grob signalisiert hat, dass das Plädoyer seines Sohnes die Aussage 
eines jungen Mannes sei, der die Autorität eines älteren nicht akzeptiert - eine 
Variation des ‚vernünftigen‘ Vater-Sohn-Gehorsams -, kommt er auf Antigone 
zu sprechen und macht durch eine rhetorische Frage explizit, was Haimons 
Plädoyer tatsächlich gewesen war: eben die Aufforderung, Antigones Verstoß 
gegen die Ordnung zu sanktionieren (o&ßewv 730), und damit seinen eigenen 
in seiner Standpunktrhesis vertretenen Werten der ‚vernünftigen‘ „Ordnung“ 
eine Absage zu erteilen (vgl. den kosmos als wichtiges Motiv in Kreons Rhesis: 
Groo 660, TOI koopovpévois 677). Haimons Reaktion ist nun bezeichnend: 
Er nimmt tots Kkoonodvrag durch tots kakoüg 731 auf und bestreitet so 
nicht Antigones Ordnungsverstoß, sondern ihre „Schlechtigkeit“. Er drückt sich 
also darum herum, dazu zu stehen, dass das, was Antigone ‚gut‘ gemacht hat, 
gerade ihr Ordnungsverstoß war. Dieses Ausweichen lässt ihm Kreon aber nicht 
durchgehen, sondern fragt, ob Antigone nicht „von einer solchen Krankheit“ 
befallen sei, wobei man unter dieser „Krankheit“ die ‚Schlechtigkeit‘ verstehen 
muss, die für Kreon in Antigones Ordnungsverstoß nun einmal liegt. Hierauf 
nun zieht sich Haimon auf die Meinung der Thebaner zurück, die dies nicht 
so sähen. Dies ist jedoch ein hilfloser Zug, müssen die Thebaner sich doch 
dieselbe Frage gefallen lassen wie Haimon - Was sagen sie zu Antigones 
Ordnungsverstoß? -, und es ist klar, was die einzige mögliche Antwort ist: dass 
sie Antigone genau dafür bewundern - eine Empfindung, die Kreon doch bitte 
zu Ausgangspunkt und Letztbegründung seines politischen Handelns machen 
möge. Am Ende des bis jetzt besprochenen Austausches wirft Kreon Haimon 


296 Insofern handelt es sich bei Haimons Argumentation natürlich um ein ziemlich 
unerhörtes ‚face-threat‘ (vgl. oben zu Anm. 165): Er möchte, dass sein Vater am „Ruhm“ 
einer Gesetzesbrecherin teilhaben wolle, gewissermaßen hoffe, dass für ihn ein paar 
Brocken abfielen. In dieses Bild fügt sich die Tatsache, dass Haimon sich zwar in 
seiner Standpunktrhesis ausgesprochen um ‚Höflichkeit‘ bemüht (siehe Zetzmann 
2021, 130-132), dabei aber durchaus nicht immer glücklich agiert (siehe Scodel 2017, 
35-37): Der gequälte Charakter von Haimons sprachlichem Agieren (siehe dazu unten) 
ist an solchen Stellen bereits während seiner Rhesis greifbar. 
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also unbarmherzig auf die Basis seiner ganzen Argumentation zuriick, zwingt 
ihn, den dieser innewohnenden Regress Schritt fiir Schritt nachzuvollziehen, 
und es wird deutlich, dass sein Sohn keinerlei persuasive Handhabe gegen ihn 
besitzt. Haimons hilflose Reaktionen in der eben besprochenen Stichomythie 
erscheinen so als gequälte Versuche, der Tatsache auszuweichen, dass er in 
seiner Situation keine stichhaltigen Argumente hat, und lässt so - mindestens im 
Rückblick?” - auch seine ganze Standpunktrhesis in ihrer bemüht kontrollierten 
‚Höflichkeit‘ als ein hilfloses Sich-Abarbeiten an einer Situation erscheinen, in 
der Kreons Vorgaben Haimon von Anfang an zum Scheitern verurteilt hatten. 

Besonders quälend erscheint Haimons Situation dabei, da er ehrlich über- 
zeugt ist, dass mit seiner Lösung allen Beteiligten - also auch Kreon - geholfen 
wäre. Es gibt nämlich keinen Grund, Haimon zu unterstellen, er schiebe diese 
Alternative nur vor, um alleine seine eigene „Lust“ an Antigone befriedigen 
zu können, ja habe sich die Reaktion der Thebaner vielleicht sogar nur ausge- 
dacht;?® es liegt kein Signal vor (wie zum Beispiel ein entsprechender Vorwurf 
des Chors*”), das Skepsis gegenüber der Wahrnehmung nahelegte, dass Haimon 
aufrichtig bemüht erscheint, seinem Vater zu helfen, ein besserer Herrscher 
zu werden, die von diesem aufgespannte rigide Dichotomie zwischen Emotion 
und Vernunft zu überwinden und so eine für alle Beteiligten zufriedenstellende 
Lösung zu erreichen. Wenn er trotzdem auf verlorenem Posten kämpft, dann 
erscheint seine Situation, sein hilfloses Ausweichen, als ein Leiden an der 
unbarmherzigen ‚Vernunft‘ seines Vaters, mit der er nicht zufrieden sein, die er 
aber auch nicht überwinden kann.” 


297 Siehe Anm. 296 oben dazu, dass dieser Eindruck bereits während Haimons Rhesis 
entstand. 

298 Erwogen von Sourvinou-Inwood (1989b, 144), doch siehe dagegen van Erp Taalman Kip 
1996, 521-524. 

299 Zum Chor siehe unten Anm. 300. 

300 Um die Verständlichkeit dieser komplexen Analyse nicht noch weiter zu gefährden, 
ist darauf verzichtet worden, die Chorkommentare an ihrer Stelle zu berücksichtigen; 
diese bestätigen jedoch das hier entworfene Bild: Auch der Chor kann Kreon nicht 
widersprechen (er scheint ihm das, was er gesagt hat, „vernünftig“ gesprochen zu haben: 
Ota pév, ei pr] TO XPOV@ KekAgppedar, / A&yeıv Ppovovvtwc wv Akyeıg dokeig rép 681f.), 
doch seine unmittelbare Sympathie liegt bei Haimons Betonung des „Lernens“ (&vo&, 
oé T’ eikög, ei ti Kalpıov Akyeı, / pabeiv, oé T ad TOS: eb yàp doo nA 725 f.; 
vgl. Griffith 1999 ad vv. 724f.); im Unterschied zu diesem hat er aber direkt nichts 
zu verlieren (oder zu gewinnen), weswegen er (wie auch die Thebaner allgemein in 
ihrer emotionalen Sympathie fiir Antigone) nicht gezwungen ist, sich der letztendlichen 
Unvereinbarkeit seiner beiden Reaktionen zu stellen - und kann später, nach Haimons 
zornigem Abgang, die Problematik von dessen Verhalten nüchtern konstatieren (siehe 
dazu unten 3.5.6). 
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3.5.4 Die Hilflosigkeit der Zuschauer 


Bis jetzt hat sich die Diskussion auf die pragmatische Dimension konzentriert 
und die Frage erörtert nach den Möglichkeiten und - vor allem - Einschrän- 
kungen, die Haimons kommunikatives Agieren prägen. Nun wird es aber den 
textlichen Signalen kaum gerecht, Haimons Hilflosigkeit und sein ‚Leiden an 
der Vernunft‘ bloß, wie es bis jetzt getan worden ist, neutral zu konstatieren. 
Vielmehr lässt sich durchaus sagen, dass Haimons Leiden dasjenige der Zu- 
schauer ist. Diese Tatsache beruht darauf, dass es gegenüber dem zweiten 
Epeisodion zu einer Verschiebung kommt. Dort war, wie zuletzt oben zu Anm. 
272 gesagt, ein balanciertes Bild zweier von einer nuancierten Mittel- abwei- 
chender Extrempositionen gezeichnet worden, vertreten auf der einen Seite von 
Antigone, auf der anderen von Kreon. Haimon ist nun aber nicht Antigone: 
Während diese, wie oben gesehen, den Regeln der geordneten Gemeinschaft 
gegenüber ihrer Nähe zu ihrem Bruder keinerlei Relevanz zugeschrieben hatte, 
ist Haimon nicht nur ein Muster an (Bemühung um) Zurückhaltung, sondern 
versucht, wie oben 3.5.3 gesehen, gerade, für die Emotionen einen Platz in einem 
‚vernünftig‘ geordneten politischen Gefüge zu finden. Kreon ist dagegen ganz 
und gar der Alte: Er versucht gar nicht erst, anderen Standpunkten Rechnung 
zu tragen,” vielmehr ist sein Verhalten nach wie vor von geradezu aufreizender 
Idiosynkrasie geprägt. Denn Antigone nicht zu töten, bedeutete eine persönliche 
Niederlage, persönliche „Schande“ - eine Haltung, die Haimon dort zutreffend 
kritisiert, wo er ihm vorwirft, dass er denke, nur er wisse, was falsch und was 
richtig sei (vv. 705-709). Die emotionale Dynamik arbeitet in aller Deutlichkeit 
für Haimon und gegen Kreon. 

Allein zeigt der Austausch zugleich, wie oben 3.5.3 vorgeführt, dass Haimons 
Versuch, der Emotion einen Platz zu verschaffen, an der politischen ‚Vernunft‘ 
seines Vaters scheitern muss; kurzum, Haimon sieht sich der perversen Situation 
gegenüber, dass Kreon ihm in ein und derselben Rede, in der seine Problematik 
so deutlich zutage tritt, zugleich jede Handhabe nimmt, etwas dagegen zu tun. 
Daran leidet er, und dieses Leiden erfahren auch die Zuschauer. Denn es ist 
gerade die Affirmation des ‚vernünftigen‘ Gehorsams eines guten Bürgers, ba- 
sierend auf der kardinalen Funktion der Gemeinschaft als Garantin des Wohles 
des Einzelnen (vv. 672-677), in der Kreons Standpunkt nicht idiosynkratisch 
ist. Diese ‚Vernunft‘ ist vielmehr etwas, was systematisch zu plausibilisieren 
Sophokles die ersten über 500 Verse des Stücks aufgewendet hat, und das zuletzt 
im zweiten Stasimon mit der Autorität eines tragischen Chors affirmiert worden 
ist (vgl. auch die Beglaubigung von Kreons Standpunktrhesis durch den Chor in 


301 Vgl. Zetzmann 2021, 134. 
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den vv. 681f.°). Sophokles hat also auch die Zuschauer, so könnte man sagen, 
gegen eine Argumentation immunisiert, die behauptet, dass die emotionale 
Dimension einen Wert besitze, da sie dies nun einmal tue, und nicht dahinter 
zurückgeht. Sie sehen sich also, parallel zu Haimon, der perversen Situation 
gegenüber, dass sie Kreon zugestehen müssen, dass dieser sich nicht überzeugen 
lassen muss, so sehr sie auch empfinden, dass dieser, als der problematische 
Herrscher, der er ist, dies unbedingt tun sollte, und entsprechend seine bornierte 
Weigerung, dies zu tun, als die Reaktion einer einigermaßen widerwärtigen 
Figur empfinden. 

Im externen Kommunikationssystem ist somit die Kontrastierung der Per- 
spektiven der beiden Figuren Haimon und Kreon von der Entkopplung der 
emotionalen und der normativen Dimension gekennzeichnet: Die emotionale 
Sympathie gilt Haimon, doch Kreons Vorgehen, soweit es sich gegen Antigone 
(und, in der Form sprachlichen Agierens, gegen Haimon) richtet, ist durch 
einen im Stück affirmierten und stabilisierten normativen Rahmen gedeckt. 
Besonders deutlich wird dieses Leiden an der ‚polismenschlichen Vernunft‘ 
dabei dort nahegelegt, wo Antigones Ordnungsbruch als piece de resistance 
wieder in den Vordergrund rückt. Denn von der für Haimon und gegen Kreon 
arbeitenden emotionalen Dynamik profitiert - sozusagen, ob sie dies will oder 
nicht - auch Antigone: Der emotional durchaus unsympathische Kreon hält am 
Vollzug des über sie verhängten Todesurteils fest, weil er sonst sein Gesicht 
verlöre, Haimon als Träger der emotionalen Sympathie betont dagegen den 
„ruhmvollen“ Charakter ihrer Tat, wenn er um eine Begnadigung bittet, und 
kritisiert Kreon für dessen mit Händen zu greifende Problematik; andererseits 
erinnert, anders als noch im zweiten Epeisodion, Antigone nicht ständig selbst 
daran, dass ihre Tat natürlich ein Ordnungsverstoß ist, ihr dies jedoch egaler 
nicht sein könnte. Auch Antigone gewinnt im dritten Epeisodion also an 
emotionaler Sympathie, doch der Beginn der Konfliktstichomythie erinnert die 
Zuschauer daran, dass alle emotionale Sympathie mit ihr nun einmal nichts 
am Faktum ihres Ordnungsverstoßes ändert, dessen Folgen diejenigen, die ihr 
nahestehen, zu tragen haben: Die emotionale Sympathie der Thebaner muss 
folgenlos bleiben (ganz zu schweigen von Haimons persönlicher emotionaler 
Nähe), und dies gilt auch für die emotionale Sympathie der Zuschauer, die 
so dazu angehalten werden, mit Haimon an der unbefriedigenden, aber un- 
ausweichlichen ‚polismenschlichen Vernunft‘ zu leiden. Diese Tatsache kann, 
wer will, dabei auch in den oben zu Anm. 272 eingeführten Begriffen von 
Gleichheit und Differenz fassen, auch wenn diese hier nicht im Vordergrund 


302 Siehe oben Anm. 300. 
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stehen: Es ist durchaus unbefriedigend, Antigones fortgesetzte Gleichheit mit 
Kreon festzustellen, aber sachlich unausweichlich. Auf diese Weise also wird die 
davor systematisch plausibilisierte ‚vernünftige‘ polisgebundene Normalität im 
dritten Epeisodion in Spannung zur Emotion gesetzt. 


3.5.5 Die positive ‚Botschaft‘ 


In diesem ‚Leiden an der Vernunft‘ ist jedoch auch das Potential für eine positive 
‚Botschaft‘ beschlossen, die das Stück ab dem dritten Epeisodion entwickelt. 
Beim Aias ist am Ende der Stückanalyse gezeigt worden, wie sich aus der bis 
zuletzt präsent behaltenen Ambiguität der Titelfigur ein positiver ethischer 
Gehalt ergab, der für ein zeitgenössisches Publikum in dessen Identität als 
athenische Bürger eine besondere Relevanz besaß. Eine ähnliche Entwicklung 
findet sich in der Antigone, und sie ist im eben herausgearbeiteten ‚Leiden an der 
Vernunft‘ angelegt, in der Entkopplung von Emotion und Vernunft, die, wie im 
Folgenden zu zeigen sein wird, bis zum Stückende nicht überwunden werden 
wird. 

Um die Anlage zu dieser positiven ‚Botschaft‘ nachvollziehen zu können, 
ist die Tatsache hervorzuheben, dass Haimon, wie oben 3.5.3 gezeigt, eine 
Alternative zur Entkopplung von Emotion und Vernunft entwickelt, indem er 
für emotionale Bindungen einen Platz im Gefüge der Polis zu finden versucht. 
Haimons Alternative besaß nun das Potential, die Zuschauer in ihrer lebens- 
weltlichen Identität anzusprechen. Diese Möglichkeit beruht zunächst einmal 
darauf, dass ein zeitgenössisches Publikum darin eine bekannte, ehrenwerte 
Tugend aufgerufen sehen konnte. Wenn Haimon Kreon nämlich dazu auffor- 
dert, auf andere zu hören, statt anzunehmen, er allein wisse, was falsch und 
was richtig sei, dann ruft er ihn dazu auf, sich dessen zu befleißigen, was die 
Griechen als eubulia, zu Deutsch „Wohlberatenheit“, bezeichneten.” Denn die 
Empfehlung, bei der Entscheidungsfindung mit Bedacht zu Werke zu gehen und 
vor allem die Standpunkte anderer zu berücksichtigen, findet sich bereits bei 


303 Siehe Hall (2009, 77 f.), die das Fehlen des Begriffs - wie auch des entsprechenden Verbs 
BovAevopo — damit erklärt, dass Haimon möglicherweise vermeiden wollte, als junger 
einem älteren Mann allzu deutlich Ratschläge zu erteilen - eine Feststellung, die sich 
sehr gut in die oben 3.5.3, bes. Anm. 296 dargelegte gequälte ‚Höflichkeit‘ des Haimon 
fügt. 
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Homer,*™ dann, in einer Formulierung, die in Haimons Rede ohne Frage direkt 
aufgerufen wird, bei Hesiod,*® und wurde später zu einem Gemeinplatz.*° 

Nun ist oben 3.5.3 aber auch gesagt worden, dass Haimon seine alternative 
‚Vernunft‘, seine eubulia, politisch fasst, insofern er Kreon als Herrscher kriti- 
siert: Auf andere zu hören, ist auch und vor allem ein politisches Ideal. Doch 
für eine Durchsetzung dieses Ideals lässt die im Stück gültige ‚polismenschliche 
Vernunft‘, wie oben gesehen, keinen Platz, und diese Tatsache hat eine zentrale 
Konsequenz: Es wird gewissermaßen die Systemfrage gestellt. In der politischen 
Ordnung, die das Stück präsentiert, sind offenbar die Voraussetzungen für 
Haimons eubulia nicht gegeben, und diese Tatsache ist, wie oben 3.5.4 gezeigt, 
durchaus unbefriedigend. Dies wirft die Frage auf, ob es eine andere Ordnung 
gibt, die eine Lösung, wie sie Haimon vorschlägt, ermöglicht. Diese Frage lässt 
sich bejahen. Denn Haimon spricht für das Volk und fordert Kreon dazu auf, 
auf dieses zu hören, während Kreon eine Situation geschaffen hat, in der sich 
der „einfache Bürger“ nicht zu äußern traut (vgl. vv. 689-691 mit avdpi önuörn 
690). Haimons Alternative besitzt somit deutliche demokratische Anklange,*” 
das persönliche Ideal, das er seinem Vater vor Augen stellt, ist dasjenige eines 
‚proto-demokratischen‘ (athenischen) Königs, der isegoria, das Recht aller also, 
sich gleichberechtigt zu äußern, zulässt und in der Tragödie verschiedentlich 
begegnet (vgl. z. B. Eur. Suppl. 435-441;°° ferner allgemein die Verwendung von 
isegorie für ‚Demokratie‘ in Hdt. 5,78, die auf den fundamentalen Wert dieses 
Konzepts hinweist).’” 

Wenn man nun das Ausmaß bedenkt, in dem die Demokratie für die Bürger 
Athens identitätskonstituierend war, wird deutlich, dass die Zuschauer hier, 


304 Il. 2,360, wo Nestor gegenüber Agamemnon ein entsprechendes Verhalten anmahnt. 

305 Derjenige sei der Beste, der alles selbst wisse, der aber der Zweitbeste, der sich beraten 
lasse (op. 293-297; Haimons Aussage findet sich in den vv. 720-723); vgl. zu diesem 
Bezug Cropp 1997, 142. 

306 Für eine Diskussion der einschlägigen Belege siehe Stevens 1933. 

307 Vgl. Flashar 2000, 71; Zimmermann 2005, 56. 

308 Hier zeichnet der athenische König Theseus folgendes Bild der ‚Debattenkultur‘ in 
seiner Stadt: Eotıv ©’ Evıoneiv tolov Koveveotépotc / TOV EDTLXODVTA TAL’ ötav KAU 
KaKkas, / vice A ó pelwv tov péyav ðikar Exwv. / TobAEvDEpov A Exeivo: Tic Déier 
moder / xpnotov tt BobAeun’ ès péoov wépew ExXwv; / Kal taŭ? ó "pt Aoyımpög 
£00’, ó un DAV / ory&. Ti tovtov Zort ioaitepov móde; ([435] Die Schwächeren dürfen 
gegenüber einem Wohlhabenden die gleiche Sprache benutzen, wenn einer von diesem 
getadelt worden ist, und es besiegt der Geringere den Großen, wenn er die Gerechtigkeit 
auf seiner Seite hat. Dies ist der Ruf der Freiheit: „Wer will für die Stadt einen nützlichen 
Ratschluss zur Diskussion stellen?“ [440] Und wer sich dafür entscheidet, gewinnt Ruhm, 
der aber nicht will, schweigt. Gibt es größere Gleichheit für eine Stadt als dies?). 

309 Zu eubulia als einer spezifisch demokratischen Tugend siehe auch Hesk 2011. 
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vor der Negativfolie von Haimons quälender Hilflosigkeit angesichts der 
in der Stückwelt herrschenden normativen Rahmenbedingungen - übrigens 
gemäß der durchaus häufigen Funktion von Theben als ,Anti-Athen‘ in der 
Tragödie®'° -, in ihrer lebensweltlichen Identität als athenische Bürger ange- 
sprochen werden und das positive Potential ihrer spezifischen Lebensform 
hervorgehoben wird: In Athen wäre eine quälende Hilflosigkeit, wie sie das 
dritte Epeisodion Haimon, aber auch die Zuschauer erfahren lässt, vermeidbar 
gewesen, da Kreon auf die Thebaner hätte hören müssen. In der Haimon-Szene 
kommt es somit, in den Begriffen von Ch. Sourvinou-Inwood,*" zu einer 
Distanzierung des fiktiven Theben vom Athen der Zuschauer: Davor war auf die 
Verschiedenheit der beiden Städte nicht hingewiesen worden, vielmehr wurden 
die Zuschauer angehalten, ihre lebensweltliche Normalität auf das Stück zu 
projizieren; jetzt tut sich aber ein Graben auf zwischen der Polis des Dramas 
und der Polis von dessen Rezipienten." 

Dabei affirmiert Sophokles aber nicht einfach ein Selbstbild, das die Zu- 
schauer ohnehin schon besaßen, sondern ist durchaus innovativ, man könnte 
auch sagen, paränetisch. Um dies zu zeigen, ist es unvermeidlich, etwas auszu- 
holen. Zunächst ist daran zu erinnern, dass Haimon seine eubulia hier nicht nur, 
wie eben erneut hervorgehoben, politisch fasst, sondern damit besonders einer 
Überwindung der Dichotomie von Emotion und Vernunft das Wort redet, der er 
sich gegenübersieht: Er versucht, wie oben gesagt, den Emotionen einen Platz 
im Gefüge der Polis zu sichern. Unter diesem Gesichtspunkt steht sein Ideal in 
einem komplexen Verhältnis zur Selbstwahrnehmung der impliziten Zuschauer, 
der Athener, für die Sophokles die Antigone schrieb. 

Denn dass die Berücksichtigung der Emotion in der Praxis durchaus eine 
Eigenschaft eines demokratisch verfassten Gemeinwesens ist, liegt auf der 
Hand: In einer Demokratie ist der Einzelne nicht bloß Teil einer Verfügungs- 
masse, vielmehr kann er - zumindest grundsätzlich - seinen persönlichen 
Bindungen und Sym-, aber auch Antipathien Beachtung verschaffen, diese po- 
litisch produktiv werden lassen. Auf diese Tatsache weist zum Beispiel einer der 


310 Vgl. Zeitlin 1990. 

311 Sourvinou-Inwood 1989b, 136; zu einfach macht es sich Kierstead (2017, 290-296), der 
von Anfang an eine Distanzierung annimmt, da das fiktive Theben nicht demokratisch 
sei. Tatsächlich nämlich ist natürlich keine tragische Polis, sofern es sich nicht um 
eine zeitgeschichtliche Tragödie handelt, demokratisch, allenfalls finden sich die oben 
erwähnten ‚proto-demokratischen‘ Könige. 

312 In anderer Form und in Ansätzen hatte sich eine solche Distanz bereits im Prolog 
gezeigt, insofern Sophokles eine Rezeption des Stückes durch die Zuschauer ‚als Bürger‘ 
problematisierte (siehe oben 3.2.1.2); diese war dann aber, wie oben 3.2.2 dargelegt, mit 
der Parodos geschwunden. 
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oben erwähnten ‚proto-demokratischen‘ athenischen Könige hin, Demophon 
aus den euripideischen Herakliden, wenn er sich, in expliziter Absetzung von 
einem barbarischen Tyrannen, außerstande zeigt, seine Bürger zu zwingen, ihre 
Kinder, ihre philoi, zu opfern, also die entsprechende emotionale Bindung zu 
übergehen (vv. 411-414, 418f. und 423 mit tx piAtat’ 414°). Dass ferner in der 
demokratischen Entscheidungsfindung Emotionen eine große Rolle spielten, 
ist ebenfalls vielfach bezeugt (und auch nicht anders zu erwarten, wenn man 
einmal einen modernen Abstimmungskampf verfolgt hat): Es war „Zorn“, der 
die Athener Perikles mit einer Buße belegen (Thuc. 2,65,3f mit ev opp 3) 
oder die Mytilenäer samt und sonders der Vernichtung überantworten ließ 
(Thuc. 3,36,1-4 mit oo oppe 2); ebenso war es aber auch eine unmittelbar 
empfundene Reue, die sie dieses Urteil am Ende wieder aufheben ließ (Thuc. 
3,36,4f. mit petapérerce tis ene HV Kal dvaAoyıonög 4). 

Soweit die Praxis; betrachtet man nun aber gewissermaßen die ‚Theorie‘, 
dann zeigt sich, dass die zeitgenössische politische Ideologie, aber auch die 
‚popular morality’, der Emotion mit Skepsis begegnete: Die Sprachregelung war 
die ‚polismenschliche Vernunft‘ und die Auffassung von der Gefährlichkeit der 
Emotion. Dafür kann man neben den Aussagen zur philia von Demosthenes 
und Lykurg, die oben erwähnt worden sind,’ auch die Tatsache anführen, dass 
prononcierte Emotionalität marginalen und dadurch immer auch suspekten 
Gruppen - namentlich Frauen, Barbaren und jungen Männern - zugeschrieben 
wurde 217 Ebenso kann man an die Beschränkungen der Totenklage ab der 
solonischen Zeit denken?!‘ oder an den rigiden demokratischen Patriotismus 
der Gefallenenreden, die das Ideal eines Bürgersoldaten zeichnen, der in einem 
bewussten Willensakt und fern von jeder Sentimentalität einem ‚schönen Tod‘ 
entgegengeht.*!” Man kann somit wohl durchaus sagen, dass ein athenischer 


313 maida 8 ott u)v Krevo / ott" GAAOV Or TOV ELOV &vaykáoow / kov: EKWV Aë 
Tig KAKÖG OUTW Ppovel, / doTIC TA PIATAT’ Ex yepõv Boost tékva; / [...] ei dé ST] Apéro 
Tode, / oikelog Sn WOAEHOG Eaprberan. / [...] ob yap Tupavvid’ Bote PapBapwv exw 
([411] Mein Kind werde ich nicht töten und auch keinen meiner Bürger dazu zwingen 
gegen dessen Willen; wer aber ist freiwillig so von Sinnen, dass er die liebsten Kinder aus 
der Hand gibt? [...] [418] Wenn ich dies aber tue, wird ein Bürgerkrieg ausbrechen. |...] 
[423] Ich besitze nämlich keine Tyrannenherrschaft, wie sie über Barbaren ausgeübt wird). 

314 Siehe oben Anm. 232. 

315 Siehe Dover 1974, 101f. (Frauen) und 102-104 (junge Männer); zu den Barbaren Hall 
(1989, 80 und 121f.), die zeigt, dass vor der Kontrastfolie unkontrolliert emotionaler 
Barbaren der „austere and self-disciplined [...] character“ hervortrete, den sich die 
Griechen selbst zuschrieben. 

316 Siehe dazu Alexiou ?2002, 14-23. 

317 Loraux (1981, 98-105) spricht von einem prohairesis-artigen Willensakt, „choix du 
consentement contre l’inclination, du vouloir de raison contre le vouloir d’impulsion“. 
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Bürger, hätte man ihn gefragt, eher stolz auf seine kontrollierte ‚Vernünftigkeit‘, 
seinen „austere and self-disciplined character“, gewesen wäre als darauf, dass 
das von ihm mitgetragene System besonders geeignet ist, Emotionen Rechnung 
zu tragen. Diese Tatsache erklärt auch, warum sich in Kreons Standpunktrhesis 
im dritten Epeisodion, wo er, wie oben 3.5.4 gesehen, in den Begriffen der 
‚polismenschlichen Vernunft‘ spricht, durchaus Ideologeme finden, die aus dem 
demokratischen Diskurs bekannt sind,” auch wenn seine Praxis, wie oben 
ebenfalls gesagt, nicht die eines ‚demokratischen Herrschers' ist. 

Die eben dargelegte Skepsis gegenüber der Emotion ist durchaus nicht 
unbegründet, kann diese ein Gemeinwesen doch in die Irre führen, zum Beispiel 
zur Bestrafung eines fähigen Staatsmannes oder zu einem grausamen Vernich- 
tungsurteil. Vernunft ist, gerade weil in der Praxis Emotionen in ihr eine so 
große Rolle spielen, eine unbedingte Voraussetzung für das Funktionieren einer 
Demokratie - eine Tatsache, die wohl auch am Ursprung der eben referierten 
Ideologie steht. Eine Demokratie sieht sich also immer der Herausforderung 
gegenüber, die emotionale Dimension, die nun einmal eine wichtige Triebkraft 
ist, mit der Notwendigkeit der Vernunft zu versöhnen. Wenn man nun bedenkt, 
dass die attische Demokratie, zumindest in der Zeit, als die Antigone aufgeführt 
wurde, eine durchaus erfolgreiche Staatsform war, so liegt die Annahme nahe, 
dass ihr die Versöhnung der Emotion, die nun einmal da war, mit der Notwen- 
digkeit der Vernunft leidlich gelang. Diese Tatsache hat aber, wie oben gezeigt, 
kaum ideologischen Niederschlag gefunden, und hier klinkt sich Sophokles 
gewissermaßen ein: Indem er herausstellt, dass Emotion und Vernunft versöhnt 
werden können und sollen, suggeriert er, dass der angemessene ideologische 
Umgang mit der Grundspannung zwischen diesen beiden Größen nicht in einem 
mehr oder weniger asketischen Rationalismus liegt, sondern eben in dieser 
Versöhnung, in einer ‚polismenschlichen Vernunft‘ höheren Ordnung, mithin 
in der von Haimon propagierten eubulia, wie sie die attische Demokratie in der 
Praxis zu ermöglichen vermochte.” Was Sophokles mit der Antigone also tut, ist, 
die intendierten Rezipienten gewissermaßen bei ihrer ideologischen Normalität 
zu ergreifen und dann die psychagogischen Mittel, die ihm als Dramatiker 
zu Gebote stehen, einzusetzen, um sie an ein reichhaltigeres und zugleich 


318 Siehe oben Anm. 315. 

319 Siehe Griffith 1999, ad vv. 663-668 für Beispiele. 

320 Hierzu findet sich eine interessante Parallele in der modernen Demokratietheorie, 
wo ebenfalls ‚rationalistische‘ Paradigmen dominieren, sich aber zunehmender Kritik 
ausgesetzt sehen, die eine Aufwertung der emotionalen Dimension anmahnt (siehe 
Saam 2017, 755). 
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realistischeres Selbstbild heranzuführen?”' und das Potential ihrer Lebensform 
herauszustellen, die den Zwang der Emotion und den Zwang zur Vernunft in 
einzigartiger Weise produktiv versöhnen konnte. 

Mit einer so verstandenen eubulia, doch dies ist nur eine Vermutung, könnte 
man sogar einem richtiggehenden Konzept aus der Spur sein. Oben ist bereits 
einmal von der bei Thukydides geschilderten Mytilene-Episode die Rede ge- 
wesen, wo die Athener Mitleid mit den von ihnen zu kollektiver Vernichtung 
verurteilten Mytilenäerinnen und Mytilenäern empfanden. Interessant — und 
angesichts des oben zur Ideologie Gesagten bezeichnend - ist nun, dass der 
Redner Diodotos, der die Sache Mytilenes vertritt, einem skrupulösen Rationa- 
lismus das Wort redet und sich weigert, Emotionen irgendeine Rolle in der 
Entscheidungsfindung zuzugestehen (3,45). Dabei schadet er seinem Ziel aber 
mehr, als er ihm nützt. Denn die Entscheidung ist am Ende knapp (3,49,1), 
obwohl die Reue zu Beginn als eine mehr oder weniger allgemeine geschildert 
wurde. Diodotos’ Rede hat die Athener auf jeden Fall nicht entscheidend 
überzeugt, und wenn sie am Ende trotzdem das Richtige tun, dann hat dies 
wenig mit seiner letztlich hilflosen Argumentation zu tun. Vielmehr führt 
die Darstellung wieder zum unmittelbar empfundenen Unwohlsein mit dem 
Vernichtungsurteil zurück, wenn gesagt wird, dass dessen Überbringer langsam 
zu ihrer „unwillkommenen Aufgabe“, die Boten mit dem revidierten Verdikt 
aber mit aller Kraft gesegelt seien (3,49,2-4 mit ¿mì mpi&ypa KAAOöKoTOV 4): 
Am Anfang und am Ende der erfolgreichen Abkehr der Athener von ihrem 
verkehrten Vorgehen steht ihr unmittelbares Empfinden. Entscheidend ist dabei, 
dass Diodotos seine Argumentation unter das Schlagwort der eubulia stellt 
(3,42,1 und 44,1), so dass sich vor der Negativfolie seines Ungenügens durchaus 
die Botschaft gewinnen lässt, dass wahre politische eubulia eben Emotionen 
beriicksichtige.*”? Die Übereinstimmung zwischen Sophokles und Thukydides 


ist auf jeden Fall bemerkenswert.” 


321 Zu diesem Vorgehen im allgemeinen vgl. Pelling 1997, 219. 

322 Zu dieser ‚Botschaft‘ der Mytilene-Debatte vgl. Visvardi (2015, 78-82), die Diodotos 
allerdings ein bewusstes rhetorisches Agieren zuschreibt; es ist angemessener, den 
Schwerpunkt auf seine Unzulänglichkeit zu legen, doch dies ist letztlich nicht entschei- 
dend. 

323 Siehe Visvardi 2015, 68-70 für eine Deutung des thukydideischen Menschenbildes 
als Vernunft und Emotion berücksichtigend. Dass das Verhältnis von Emotion und 
Vernunft jenseits der Komplexitätseinebnungen von ‚popular morality‘ und Ideologie, 
bei Platon und insbesondere Aristoteles beispielsweise (für Referenzen siehe Goldhill 
2000, 36f. Anm. 9 und 14 sowie 40 Anm. 32), komplexer gesehen wurde - und, wie 
oben festgestellt, in der Praxis komplexer war! -, sei hier noch einmal betont, um 
Missverständnisse zu vermeiden. 


3.5 Der zweite Handlungsbogen: die Spannung zwischen Emotion und Vernunft | 191 


Ob Konzept oder nicht, Sophokles auf jeden Fall legt mit dem Leiden an der 
im fiktiven Theben herrschenden ‚polismenschlichen Vernunft‘ die Grundlage 
für die eminent positive, affirmativ-paränetische ‚Botschaft‘, dass Emotion und 
Vernunft versöhnt werden können und sollen, wenn die systemischen Voraus- 
setzungen dafür gegeben sind. Auf diese Weise also, um den Kreis zu schließen, 
ergibt sich vor der Negativfolie des Leidens an der Vernunft die Anlage zu einer 
positiven ‚Botschaft‘, welche die Zuschauer in ihrer lebensweltlichen Identität 
als Bürger der attischen Demokratie anspricht. Dass es sich dabei um eine Anlage 
handelt, ist wichtig, die eben ausgeführten Sachverhalte hängen während der 
bis jetzt besprochenen Partie des dritten Epeisodions gewissermaßen noch in 
der Luft; diese sozusagen auf den Boden zu bringen, leistet der Rest des Stückes, 
und zwar, indem Sophokles zeigt, dass die eben besprochene eubulia in Theben 
tatsächlich nicht möglich ist; an diese Erkenntnis führt er heran durch die 
Rhetorik der Involvierung, indem er wiederholt die Hoffnung auf eine einfache 
Lösung in diesem Sinne weckt, diese dann aber zerschlägt und die Zuschauer 
zurückführt zur quälenden Spannung zwischen Emotion und Vernunft. Zum 
ersten Mal zeigt sich dieser Ablaufim weiteren Verlauf der Konfliktstichomythie 
zwischen Haimon und Kreon. 


3.5.6 Die doch nicht überwundene Spannung 


Es wäre Kreon nämlich ein Leichtes gewesen, auf seiner bisherigen, oben 
3.5.2 ausgeführten Position zu bleiben und Haimon (und die Zuschauer) so 
weiterhin zur quälenden Sprachlosigkeit zu verurteilen, wie sie hier besprochen 
worden ist. Entscheidend ist indes, dass Sophokles ihn dies nicht tun lässt, 
sondern der König mit keinem Wort auf Antigones Verstoß gegen die Ordnung 
zurückkommt und den Wert der ‚Vernunft‘ auch nicht mehr allgemein affirmiert 
wie noch in seiner Standpunktrhesis, sondern in zunehmend empörenden 
Begriffen einen von allen Überlegungen zum Wert ‚vernünftigen‘ Gehorsams 
freien Anspruch auf nackte autokratische Herrschaft erhebt (vv. 734-749): 


Kp. m0Atc yap piv ape yp Taooev £pei; 

Al. opac 168’ we elpyKac ws &YAV veög; 735 
Kp. GAAw yap Å pol xph ne THOS’ &pyxerv XYovög; 

At. Todi yàp OK EoD’ Oe AVSpdc EoD’ Evdc. 

Kp. op rop Kpatovvtoc Å mós vonileran; 


324 Vgl. Rohdich (1980, 130-136), der feststellt, dass Sophokles Antigones Gesetzesbruch 
aus dem Text fernhält, während andererseits Kreon seine „politische Repräsentanz“ 
verliere. 
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At. Kaddcs puns y’ Ou od ys aprotic póvog. 

Kp. 68’, oc Eoıke, TH ybvaıki ovppayei. 740 
Au. einep yvvÌ ob: ood yàp obv mpoxr dopa. 

Kp. © naykäkıote, Sia Sixns iv matpi; 

At. ob yap diac o eEapaptavovd’ apd. 

Kp. apaptave yap Tas pàs Apxüg oéPwv; 

At. ob yàp oéPetc, TILA Ye TAG JEÕV TATOV. 745 
Kp. & piapov doc Kai yuvaiKkds botEpov. 

At. ov TAV EAoıg Toon YE TOV aloypav Epé. 

Kp. ó yobv Aöyog ool nàs ÜNEP Keivng Ode. 

At. kai oot ye KQpOD, Kai Hedi TOV veptepwv. 


Kr. Soll die Polis mir sagen, was ich zu befehlen habe? [735] Hai. Siehst Du, wie Du 
dies wie ein allzu junger Mann gesprochen hast? Kr. Soll denn ein anderer als ich 
über dieses Land herrschen? Hai. Es gibt doch keine Polis, die das Eigentum eines 
Einzelnen ist. Kr. Gehört die Polis denn nicht demjenigen, der herrscht? Hai. Schön 
würdest Du allein über eine Wüste herrschen! [740] Kr. Dieser, so scheint’s, kämpft 
für die Frau. Hai. Wenn Du eine Frau bist! Um Dich nämlich sorg ich mich! Kr. O Du 
Elender, indem Du mit Deinem Vater rechtest? Hai. Ich sehe doch, dass Du Dich gegen 
das vergehst, was gerecht ist. Kr. Vergehe ich mich etwa, indem ich meine Herrschaft 
achte? [745] Hai. Du zeigst eben keine Achtung, wenn Du die Ehren der Götter mit 
Füßen trittst! Kr. O Du verkommener Charakter, wertloser als der einer Frau! Hai. Du 
wirst mich nicht besiegen durch Schändlichkeiten! Kr. Diese ganze Rede hier von Dir 
ist gesprochen für diese! Hai. Und für Dich und für mich und für die unteren Götter! 


Sophokles befreit Haimon also aus der quälenden Situation, in der er sich zu 
Beginn der Stichomythie noch befand, indem er ihn nicht mehr mit pieces 
de résistance - dem Wert der ‚vernünftigen‘ Ordnung und insbesondere der 
Tatsache von Antigones Gesetzesverstoß — konfrontiert, die er bloß letztlich 
hilflos zu umgehen versuchen kann, nicht aber aus dem Weg zu räumen 
vermag. Diese Befreiung erfahren zusammen mit ihm auch die Zuschauer, die 
Kreon zusammen mit Haimon endlich ohne Einschränkungen zurückweisen 
können, wenn dieser den tyrannischen, besonders gegen die göttliche Ordnung 
verstoßenden Charakter des Handelns seines Vaters kritisiert (vv. 735-745)” 
Die davor greifbare Spannung scheint überwunden, die Zuschauer werden 
unproblematisch für Haimons Kampf gegen seinen Vater engagiert, wobei sich 


325 Zu Kreons tyrannischem Charakter in dieser Szene vgl. z. B. Bowra 1944, 74f.; Funke 
1966, 43-45; Knox 1966, 108; Podlecki 1966, 363f.; Ronnet 1969, 89; Blundell 1989, 126f.; 
Flashar 2000, 71; Sommerstein 2017, 283f. 


3.5 Der zweite Handlungsbogen: die Spannung zwischen Emotion und Vernunft | 193 


diese Situation, ins Positive gewendet, auch als ein Triumph der eubulia des 
Haimon deuten lässt. Und tatsächlich affirmiert er in der Stichomythie seine 
Alternative, wenn er in v. 749 einer universalen, die Interessen aller Beteiligten 
(Kreons, Haimons, Antigones, der Götter, man kann ergänzen: der Thebaner) 
aufnehmenden Interessengemeinschaft das Wort redet, wobei er auch bestätigt, 
was bereits festgestellt worden ist: Er hat ein Interesse an Antigone, das er in 
diese allgemeine Interessengemeinschaft einbringen möchte (beachte, dass der 
v. 749 eine Relativierung von Haimons noch in v. 741 erhobenem Anspruch 
enthält, er interessiere sich für seinen Vater - und nicht für Antigone). Dabei 
können die Zuschauer Kreon mit Haimon nicht nur zurückweisen, sie können 
ihn mit ihm hassen; dies ermöglicht der weitere Verlauf der Konfliktstichomy- 
thie (vv. 750f. und 758-765): 


Kp. tabtyv mot’ obk EoD wg ETL CHoav yaueic. 750 
Ar. Dë obv Saveitat Kal VavoDo’ ÖAei tıva. 

[...] 

Kp. GAndec; HAN’ ob, tóvõ’ "OAuunov, tod’ öt, 

xalpwv Erı Poyotot Sevvaoetc pé. 

QYETE TO HiDOG, OG KAT’ OuUuOT AOTIKA 760 
TAPOVTL ðvýoky AANSia TO vunpi@ 

At. ob SFT Eporye, TOUTO un) SOENS noté, 

ove’ 5’ OAeitau TANOia, ob T obõapà 

TOVHOV ITPOGÖLN KPAT’ Ev OPTAALOIC OPdv, 

QC Tols DEAOVOL TOV PiAwv natvn Evvov. 765 


[750] Kr. Diese wirst Du unmöglich noch lebendig heiraten! Hai. Dann wird sie, wenn 
sie stirbt, noch einen anderen mit sich in den Tod reißen! [...] Kr. Wirklich? Wisse, 
beim Olymp, dass Du mich nicht mehr zu Deinem Vorteil mit Tadel überziehen wirst! 
[760] Bringt die verhasste Kreatur herbei, damit sie vor den Augen des Bräutigams 
sterbe, ganz in dessen Nähe! Hai. Nicht in meiner Nähe, glaub das nicht, wird sie 
sterben, und Du wirst mein Gesicht nicht mehr mit den Augen sehen, [765] damit Du 


gegen die von den Freunden rasen kannst, die so etwas mit sich machen lassen! 


Nachdem nämlich Kreon Haimon grausam angesagt hat, dieser werde Antigone 
„nicht lebendig“ heiraten, und angekündigt hat, sie vor seinen Augen hinrichten 
zu lassen, verliert dieser seine Contenance, kündigt seinem Vater die Gemein- 
schaft auf, indem er ihm mit Tötung oder Suizid droht, und geht etwas später 
zornig ab. Haimon gewichtet also, nachdem es ihm nicht gelungen ist, für seine 
Bindung an Antigone einen Platz in der Polisordnung zu sichern, die Hingabe 
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an sie höher als den Gehorsam gegenüber seinem Vater:””° eine Reaktion, 


geprägt von ‚gerechtem Zorn‘, die angesichts der durch nichts gemilderten 
Widerwärtigkeit des Kreon voll und ganz nachvollziehbar ist. 

Doch diese unproblematische Identifikation mit Haimon bleibt nicht das 
letzte Wort. Sophokles hätte die eben beschriebene emotionale Dynamik näm- 
lich unwidersprochen stehenlassen können. Dies hat er aber nicht getan. 
Stattdessen kehrt unmittelbar nach Haimons Abgang eine ihr entgegenstehende 
‚Vernunft‘ ins Stück zurück (vv. 766-768): 


Xo. avip, avaé, Péßnkev ¿č òpyñs taxüc- 766 
voüg A éoti THALKOUTOG aAyToas Baptc. 
Kp. Apéro, ppoveitw petGov 0 Kat’ &vdp’ tov 


[766] Chor Der Mann, Herr, ist schnell gegangen aus Zorn; in diesem Alter ist der 
Sinn unversöhnlich, wenn er Leid erfahren hat. Kr. Lasst ihn machen, lasst ihn mehr 


als Menschengemäßes denken, wenn er weggeht 


Die Feststellung des Chors ist nämlich nicht so unschuldig, wie man vielleicht 
denken könnte, denn die in der Antike sprichwörtliche Neigung junger Männer 
zu besonderer Emotionalität war keine moralisch neutrale Feststellung, sondern 
wurde in der ‚popular morality’ negativ gesehen: Junge Männer neigen dazu, 
es am positiv besetzten Wert der Besonnenheit, man kann auch sagen, der 
Vernunft, fehlen zu lassen.” Entscheidend ist nun, dass diese Auffassung einige 
Verse zuvor im Text selbst aktiviert worden ist, wo Haimon die tyrannischen 
Äußerungen seines Vaters damit kommentierte, dass er „allzu sehr“ spreche 
„wie ein junger Mann“ (v. 735). Kurzum, die Bemerkung des Chores erschließt 
die Problematik, die bei aller unmittelbaren emotionalen Nachvollziehbarkeit 
in Haimons Verhalten liegt, mit dem er seine Hingabe an Antigone über den 
Gehorsam gegenüber seinem Vater privilegiert und sich so aus der Gemein- 
schaft entfernt, exemplifiziert durch seine Tötungs- oder Suiziddrohung: Die 
‚polismenschliche Vernunft‘ kehrt ins Stück zurück und wirkt einer uneinge- 
schränkten Privilegierung von Haimons Perspektive entgegen, zu welcher 
der Agon davor eingeladen hatte; da diese Reaktion jedoch emotional durch 
und durch nachvollziehbar bleibt, tritt die Vernunft erneut in eine quälende 
Spannung zur Emotion. Die Situation ist auch deswegen besonders quälend, da 


326 Vgl. Winnington-Ingram (1980, 94), der darauf hinweist, dass es Antigones Behandlung 
- und nicht Kreons Tyrannei - ist, die Haimon am Ende die Contenance verlieren 
lässt, sowie Else 1976, 50-52 zu Haimons „wahnsinniger Liebe“, die sich am Ende des 
Austausches zeige (zum darin liegenden ‚Wahnsinn‘ siehe unten 3.5.7). 

327 Siehe oben Anm. 315. 
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unmittelbar nach der eben referierten Feststellung des Chors auch Kreon grob 
Haimons „mehr als menschliche Gedanken“ feststellt - eine Feststellung, in 
der man ihm nach dem Chorkommentar bei aller Widerwärtigkeit des Feststel- 
lenden nur schwer widersprechen kann. Haimon mag also dem Leiden an der 
Vernunft entflohen sein, indem er sich gewaltsam für die emotionale Nähe zu 
Antigone entschieden hat, doch Sophokles hält die impliziten Zuschauer davon 
ab, selbst zu dieser einfachen Lösung Zuflucht zu nehmen, zu der Haimon selbst 
in seiner Standpunktrhesis und zu Beginn der Stichomythie noch keine Zuflucht 
hatte nehmen wollen, und führt sie zurück zum Leiden an der Vernunft. 

Nun mag diese Deutung, basierend auf einem kurzen Chorkommentar, als 
allzu sehr zwischen den Zeilen gelesen erscheinen, und tatsächlich gilt, dass So- 
phokles auch hier, wie bereits beim zweiten Auftritt der Ismene, gewissermaßen 
sichergegangen ist, indem er dem Austausch erneut ein Chorlied nachgestellt 
hat, das den Wert der Vernunft sowie hier besonders die Gefährlichkeit der 
Emotion und die Problematik von Haimons Reaktion autoritativ affirmiert. 


3.5.7 Die Reaffirmation der Vernunft im dritten Stasimon 


Ähnlich wie das zweite Stasimon eine Elaboration der vom Chor getroffenen 
Feststellung von Antigones ererbter ‚Torheit‘ (vv. 381-383 und 471f.) gewesen 
war, lässt sich das dritte, das ‚Lied vom Eros‘, als Entwicklung einer im 
vorangegangenen Epeisodion gemachten Feststellung des Chors deuten, und 
zwar der Bemerkung in den eben besprochenen vv. 766f., wo er mit kritischer 
Distanz auf Haimons Abgang reagiert hatte, nachdem dieser seine Hingabe an 
Antigone auf Kosten des Gehorsams gegenüber seinem Vater privilegiert hatte. 
Die verderbliche Wirkung der Leidenschaft, des eros, ist nämlich das zentrale 
Thema des Liedes. Dabei fasst der Chor dieses fast ausschließlich in sexuellen 
Begriffen (vv. 781, 783f. und 787-798): 


"Epwg, [...] 781 
OC Ev naAaKalIGg rapeiaig 783 
VEAVLOOG EVVLXEDEIG, 

[...] © opt ADavatav PLEYLOG oböeig 

oŭ? aplepiov oé y’ av- 

IPOTWV, ó A Exwv pépnvev. 790 


où Kai dikaiwv KÖLKOLG 
ppévas napaonag eri opg 
ov Kol TÖÖE veikos avépav 
túvapov EXELG TAPAEac: 
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vik A Evapyrig PAEpapav 795 
{epog EvAEKTPOV 
vünparG 


[781] Eros, [...] [783] der Du auf weichen Mädchenwangen die Nacht verbringst, 
[...] Dir kann keiner der Unsterblichen entkommen und auch keiner der sterblichen 
Men- [790] schen, und wer Dich hat, ist der Raserei verfallen. Du aber reißt hin zur 
Ungerechtigkeit gerechter Menschen Sinn und machst diese zuschanden; Du hast 
auch diesen Streit der Männer, einen Streit unter Blutsverwandten, in Gang gesetzt; 
[795] es siegt aber der sinnliche Reiz, der von den Augen einer liebesbereiten jungen 


Frau ausgeht 


Auf diese Weise ist ein Bezug auf Haimon, auch ohne explizite Namensnennung, 
mit Händen zu greifen, und diese Bezugnahme ist durchaus kritisch, wenn der 
Chor singt, wie die Leidenschaft die Menschen in den „Wahnsinn“ treibe und 
von der Gerechtigkeit zur Ungerechtigkeit entarten lasse: Die Problematik der 
Privilegierung von Haimons Hingabe an Antigone wird in aller Deutlichkeit 
ausgesprochen. Zuschauer, die diese im dritten Epeisodion aus lauter emotio- 
naler Sympathie mit Haimon und aus lauter Abscheu gegenüber Kreon ignoriert 
haben sollten, werden hier, ähnlich wie im zweiten Stasimon, entschieden an 
den „Wahnsinn“ erinnert, das heißt, an den Verstoß gegen die ‚Vernunft‘, der in 
Haimons Verhalten liegt. 

Dabei affirmiert das dritte Stasimon aber nicht nur die Problematik des 
Haimon, sondern auch diejenige des Kreon, erinnert also an die Tatsache, 
dass auch er gegen den Wert der Vernunft verstößt. Der Chor formuliert im 
dritten Stasimon weniger allgemein als im zweiten und vor allem im ersten, 
sondern verengt die problematische Leidenschaft, wie gesagt, fast durchgehend 
auf die sexuelle Spielart. Dies wird aber ausbalanciert, indem sich hier - im 
Unterschied zu den vorangegangenen Stasima - ein expliziter Bezug auch auf 
Kreon findet, und zwar dort, wo der Chor singt, die Leidenschaft stehe am 
Ursprung „dieses Streits der Männer“, also auch Kreon von dieser irregeleitet 
sieht (vv. 793£.).”® Dies trifft natürlich vollkommen zu, war das Leiden an 
der Vernunft im dritten Epeisodion doch, wie oben 3.5.4 gezeigt, wesentlich 
dadurch bedingt, dass Kreons Problematik durchgehend mit Händen zu greifen 


328 Vgl. zum Bezug auch auf Kreon z. B. Oudemans/Lardinois 1987, 144; Griffith 1999, ad 
vv. 791-793 und v. a. Kitzinger 2008, 46: „Though Haemon’s sexual passion may be 
one aspect of Eros’ power in the last scene, the chorus sees the god’s presence also in 
Creon’s attitude towards his own power and in the struggle over whose words carry 
authority.“ 
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war, man aber, soweit sich sein Agieren gegen Haimon und Antigone richtete, 
dagegen machtlos war. Dabei ist es besonders angemessen, diese Problematik 
als leidenschaftsgeleitet zu verstehen: Kreon stellt sich auf den Standpunkt, er 
allein wisse, was falsch und was richtig sei, und entsprechend muss er jede 
Kritik und jede Anfechtung als persönlichen Angriff wahrnehmen und darauf 
mit Zorn reagieren, wie er ihn gegenüber dem Wächter zeigt, dann gegenüber 
Ismene, wenn er diese zum Tode verurteilt, und zuletzt und besonders deutlich 
im Umgang mit Haimon.*” Der Chor affirmiert also die Gefahr der Leidenschaft 
und damit den Wert der Vernunft, gegen den Haimon und Kreon gleichermaßen 
verstoßen haben. Das Verhältnis der Gleichheit, in dem Antigone und Kreon 
davor zueinander standen,” wird auf Haimon ausgedehnt. 

Doch der Chor blickt nicht nur zurück, unmittelbar nach dem Ende seines Liedes, 
im anapästischen Übergang zum vierten Epeisodion, wo Antigone die Bühne 
betritt, wird die Aufmerksamkeit aufs Kommende gewendet (vv. 801-805): 


vov & dn vox KaDTög Deopav 

EE PEPOpat TAS’ OPdv, toxetv 8’ 

OUKETL MNYAS Súvapar SaKpbov, 

TOV naykoltmv OD Opa Dë Aouou 

rv Avtıyövnv &výútovoav. 805 


Jetzt aber werde ich selbst aus der Bahn des Zulässigen geworfen, wenn ich dies sehe, 
und kann den Quellen meiner Tränen nicht mehr Einhalt gebieten, wenn ich sehe, 


wie zum Brautgemach, in dem alle zur Ruhe kommen, [805] Antigone hier schreitet. 


Antigone löst also offenbar beim Chor eine heftige emotionale Reaktion aus, 
die jedoch unstatthaft ist, ihn — ergänze angesichts von Kkavtoc 801: wie 
Haimon und Kreon - „aus der Bahn des Zulässigen wirft“. Auf diese Weise 
erhalten die Aussagen zur Gefahr der Leidenschaft, die der Chor davor getätigt 
hat, eine direkte Relevanz für die Zuschauer: Auch diese müssen sich davor 
hüten, sich der emotionalen Dynamik des Stücks ungebremst hinzugeben. 
Denn selbst wenn Antigones Auftritt Emotionen zu ihren Gunsten wecken 
sollte, so wird man deswegen den Boden der ‚Vernunft‘ nicht verlassen, also 
namentlich die Tatsache vergessen dürfen, dass sie sich nun einmal vergangen 
hat und die Folgen tragen muss. Denkt man nun an Antigones Auftreten 
zurück und vergleicht es mit demjenigen des Haimon, so erschließt sich die 


329 Zur leidenschaftsgesteuerten Natur von Kreons Verhalten allgemein vgl. Blundell 1989, 
130-132. 

330 Zur Möglichkeit, die Aussagen des dritten Stasimons indirekt auch auf Antigone zu 
beziehen, siehe Mc Devitt/Clayton 1990, 33. 
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Notwendigkeit einer solchen Mahnung im externen Kommunikationssystem 
nicht direkt. Denn Antigone war, im Unterschied zu ihrem Verlobten, alles 
andere als eine unproblematische Figur. Ihre Gleichheit mit Kreon festzustellen, 
bedurfte keiner gewaltsamen Entkopplung von Emotion und Vernunft, ihre 
Problematik konnte man im dritten Epeisodion nur darum - und selbst dort, 
wie oben 3.5.4 gezeigt, nur fast — vergessen, da sie mit Haimon einen emotional 
so sympathischen Fürsprecher hatte. Dies könnte sich nun, wo sie selbst wieder 
erscheint, durchaus ändern. 


3.6 Der dritte Handlungsbogen: die Spannung zwischen 
Emotion und Vernunft Il 


Tatsächlich aber geschieht das Unerwartete: Sophokles entkoppelt im Anschluss 
an das dritte Stasimon auch in der Kontrastierung von Antigones und Kreons 
Perspektiven Emotion und Vernunft, macht die ‚vernünftige‘ Feststellung ihrer 
Schuld quälend und schärft so das durch das dritte Epeisodion bereits suggerierte 
‚Leiden an der Vernunft‘ weiter ein. Diesem Ziel dient dann auch der Rest des 
Stückes im Anschluss an Antigones Abgang, der vierte Handlungsbogen, wobei 
dort erneut das bekannte Vorgehen erscheint. Denn die davor eingeschärfte 
Spannung scheint zunächst plötzlich überwindbar, und zwar in zwei Schritten: 
Zunächst richtet sich das Engagement, nachdem Antigone abgegangen ist, auf die 
Bestrafung des Kreon, die nun, wenn alles seine Richtigkeit hat, bevorstehen sollte 
und im Wunsch nach welcher Emotion und Vernunft gewissermaßen am selben 
Strick ziehen; in einem zweiten Schritt weckt Sophokles dann sogar die Hoffnung 
auf eine vollkommen befriedigende Lösung, indem er Kreon seine Meinung ändern 
und versuchen lässt, die Katastrophe zu verhindern. Diese Hoffnung auf ein 
Happy-End enttäuscht der Dichter dann aber, da die Katastrophe eintritt und die 
Darstellung zur Spannung zwischen Emotion und Vernunft zurückkehrt, die nun 
endgültig unüberwindbar erscheint. 


3.6.1 Antigones Verwandlung 


Im Auftritt des Haimon war für die Entkopplung von Emotion und Vernunft 
entscheidend gewesen, dass Haimon, anders als Antigone im Verhältnis zu 
ihren toten philoi, die emotionale Nähe zu Antigone nicht hochmütig und 
radikal gegenüber der Gemeinschaft privilegiert hatte, sondern einen Ausgleich 
zwischen diesen beiden Ansprüchen gesucht hatte - ein Bestreben, das indes 
zum Scheitern verurteilt war, da er über das Faktum von Antigones Ordnungs- 
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verstoß nicht hinweggehen konnte. Einen solchen Ausgleich zwischen den 
Ansprüchen der Gemeinschaft und der emotionalen Bindung an ihre philoi 
strebt nun im vierten Epeisodion auch Antigone plötzlich an, wenn sie erscheint, 
um zu ihrer lebendigen Einmauerung weggeführt zu werden, zu der Kreon sein 
Steinigungsurteil am Ende des dritten Epeisodions umgewandelt hatte. Kurzum, 
sie erscheint gegenüber ihrem früheren Selbst verwandelt "27 Denn Antigone 
leidet jetzt plötzlich an ihrem Schicksal und beklagt dieses (vv. 806-826 und 
832-852): 


Av. späte p, © yas natplag mohita, 

tüv veätorv óðòv 

OTELXOLOAV, veatov dé PEY- 

yos Aevooovoay KEAloU, 

Kotor" adic: HAAG p ò nay- 810 
Koitac Aiðac Caoav yet 

tüv Axe&povrog 

AKTAV, OVW úpevaiœwv 

EyKkAnpov, OUT’ EL vop- 

YELOLG MH HE TIS Duo Ü- 815 
uvnoev, GAN’ Ayépovtt vuppevow. 


Xo. obkovv KAS Kai ématvov ëyovo’ 

EG TÖÖ ATTEPXN KevBoc vexbov; 

oDre PULVAOL TANYeion vOooLG 

ovtE Erpéwv ENIXELPO Aayoŭo’, 820 
OAM’ ALTOVOHLOS CHoa uövn Gr 

Svntov Aidnv cataßrion. 


Av. rjkovoa. A Avypotatov OAgoDat 

tüv Ppvyiav Eévav 

Tavrarov LinVA@ Mpc &- 825 
xpo, [...] & pe Got: 

HOV ÖHOLOTÄTAV KATELVACEL. 


Xo. GAAG Beds Tor Kai Beoyevvrjc, 
Nneig Aë Ppotoi kai Bvntoyeveic. 835 
Kaitor PILUEVN Heya kàkoðoat 


331 Zu dieser Verwandlung vgl. Rohdich 1980, 145-168. 
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toils LOOVEOLG ObyKANPa Aaryeiv 
Cdoav Kai Zero Davotoav. 


AV. olpot yeA@por. 

TÍ HE, POG DEV TATPWWV, 

oùk oiyopévav UP piCetc, 840 
OA’ Entipavrov; 

o TÓG, © MOAEWS 

TTOALKTTIHOVEG avdpe_c: 

io Aipkaiat kpfjvan ©ń- 

Bac T’ evappctov KAcog, ëp- 845 
TAG EVLPHAPTUPAS ÜP ETUKTAPLOL, 

oia to AKAAUTOG, OTOL VOLOIG 

TTPÖG Eppa TLLBOYwWOTOV ëp- 

yopar Tov TTOTALVIOL- 

ia Svotavoc, Bpotoic 850 
OUTE <VEKPOG> VEKPOLOLV 

HETOLKOG, où Loo, où Davodowy. 


Ant. Schaut mich an, o Bürger der väterlichen Erde, wie ich den letzten Weg gehe, wie 
ich das letzte Mal Sonnenlicht sehe, [810] und dann nie wieder; denn vielmehr führt 
mich der, der Schlaf auf alle kommen lasst, der Hades, lebendig zum Ufer des Acheron, 
unteilhaftig der Hochzeit, und bei meiner Hei- [815] rat ist kein Lied gesungen 
worden, vielmehr werde ich den Acheron heiraten. Chor Gehst Du nicht berühmt und 
ruhmvoll ein in diese Höhle der Toten? Nicht bist Du geschlagen von auszehrenden 
Krankheiten [820] oder hast den Schwertern ihren Preis bezahlt, vielmehr als Einzige 
der Sterblichen lebendig nach Deinem eigenen Willen steigst Du hinab in den Hades. 
Ant. Ich habe gehört, dass auf elendeste Weise zugrunde ging die phrygische Fremde, 
[825] die Tochter des Tantalos, im hohen Sipylos; [...] dieser äußerst ähnlich lässt mich 
ein Gott entschlafen. Chor Aber diese war eine Göttin und Kind von Göttern, [835] 
wir aber sind sterblich und Kinder von Sterblichen; dennoch ist es eine ruhmvolle 
Sache, wenn man, gestorben, ein Schicksal erlost hat, das wie das von Gottgleichen ist, 
im Leben wie im Tod. Ant. Oh weh, ich werde verlacht! Warum, bei den Göttern der 
Väter, verhöhnst Du mich, [840] wenn ich noch nicht einmal gegangen bin, sondern 
noch vor Deinen Augen stehe? O Polis, o der Polis wohlhabende Männer! Io, dirkäische 
Quellen und The- [845] bens, des wagenreichen, Hain, Euch wenigstens habe ich zu 
Zeugen, wie ohne Freundesklage und nach welchen Gesetzen ich zum aufgehäuften 
Hügel meines ungewöhnlichen Grabes gehe! [850] Io ich Unglückliche, die ich nicht 
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mit Sterblichen und auch nicht als Tote mit den Toten wohne, nicht mit Lebenden 


und nicht mit Toten! 


Die Verwandlung, die Antigone offensichtlich erfahren hat, zeigt sich besonders 
deutlich in ihrer Interaktion mit dem Chor. Dieser versucht nämlich, Antigone 
zu trösten, indem er sie auf den einzigartigen, heroischen Charakter ihres Todes 
hinweist (vv. 817-822 und 836-838). Der Wunsch nach einem ‚schönen Tod‘ 
hatte Antigone nun davor immer geleitet, und diesen Anspruch ratifiziert der 
Chor hier.” Entscheidend ist aber, dass sich Antigone dadurch nicht geschmei- 
chelt und bestätigt sieht, sondern im Gegenteil „verlacht“ (v. 839). Antigone 
leidet also jetzt an genau dem Schicksal, das ihr früher nicht schnell genug hatte 
kommen können. Diese veränderte Reaktion auf ihre Situation geht einher mit 
einem veränderten Verhältnis zur polisgebundenen Normalität. Hatte sie dieser 
davor jede Relevanz für sich selbst abgesprochen, leidet sie nun darunter, die 
Polis zurücklassen zu müssen (beachte die Rede von Theben als „väterlicher 
Erde“ in v. 806 sowie die pathoserfüllte Apostrophe in den vv. 842-845) und 
kein normales Leben, versinnbildlicht durch Heirat und Mutterschaft, führen 
zu können. 


3.6.2 Die Hilflosigkeit der Antigone 


Dabei zeigt sich Antigone aber in einer Hinsicht nicht verwandelt: Sie hält nach 
wie vor an der Richtigkeit ihrer Tat fest, zu der sie die Hingabe an ihre philoi 
veranlasst hat. Besonders deutlich zeigt sich dies in der langen Rhesis, zu der 
sie im Anschluss an ihren Kommos mit dem Chor ansetzt (vv. 897-915): 


ehdovoa HEVTOL kënt Ev EATTIOLV TPEP@ 

PLAN pev HEE TaTpl, TPOOPLATNIG Aë oot, 

uërep, PiAn dé ool, Kaolyvntov Kapa. 

ETTEL VAVOVTAG ALTOYXELP ÜNAG EY 900 
EAOLOR k&kóounoa KÄTTUUPLOUG 

xous Edwkar- võv dé, TloADveikeg, TO 00V 


332 Vgl. Rohdich 1980, 150f.; diese kommunikative Dynamik ist ein deutliches Beispiel 
für die oben 1.5.1 vorgenommene Feststellung, dass sich tragische Akteure an dem 
orientieren, was sie über das ‚Innenleben‘ ihrer Gesprächspartner zu wissen glauben, 
für die Verfügbarkeit intentionaler Denkmuster; entsprechend greift auch eine Deutung 
wie die von Neuburg (1990) zu kurz, der die vorliegende Szene auf der Basis interpretiert, 
dass es methodisch verfehlt sei, die Frage nach Kontinuität und Diskontinuität zu 
stellen: Man kommt nicht darum herum, hier eine Verwandlung der Antigone festzu- 
stellen (siehe auch Schmitt 1988, 14). 
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dépac TTEPLOTEAAOVOA. TOLad’? &pvvpa. 

Kaltoı 0’ yò "TUNER TOic PPovoDaı eù. 

ob yap mot’ oft! Av, ei TEKV’ Ov pýtNp Epuv 905 
OUT’ ELTTÖOLG HOL KATIAVAY ETTKETO, 

Pig roAır®v TövÖö Av ńpópnv növov. 

tivoc vopov dry TAUTA TTPOG VOD AéEya; 

TOOLS HEV CV por KATIAVOVTOG ÖAAog HY, 

Kal Mais an’ OÄAou PWTOG, El TODS’ HpTAAKOV, 910 
untpòg A év Atdou Kai TTATPOG KEKEvDOTOLV 

ovK Eot’ AdEAPOs SoTIc Av PAcOTOL NOTE. 

TOLWÖE HEVTOL O’ EKTTPOTIUNCAO’ EYO 

vön@, Kp£ovrı tabt’ EOE apapta&vetv 

Kal Seu TOAPaV, © KaoLyvntov Kapa. 915 


Ich hoffe sehr, dass ich, wenn ich komme, meinem Vater lieb und Dir lieb sein 
werde, Mutter, und lieb Dir, Haupt des Bruders. [900] Denn als Ihr gestorben wart, 
habe ich mit eigener Hand Euch gewaschen, hergerichtet und die Grab-Trankopfer 
vorgenommen; jetzt aber, Polyneikes, wo ich Deinen Leib begraben habe, erhalte ich 
dies. Trotzdem verstehen vernünftige Leute, dass ich Dir einen Dienst erwiesen habe. 
[905] Niemals nämlich, wenn Kinder, die ich geboren hätte, oder wenn ein Gatte mir 
gestorben wäre, hätte ich, mit Gewalt gegen den Willen der Bürger handelnd, diese 
Aufgabe auf mich genommen. Aufgrund welchen Grundsatzes sage ich dies? Wäre 
mir ein Gatte gestorben, hätte ich einen anderen gefunden, [910] und ein Kind hätte 
ich bekommen können von einem anderen Mann, wenn ich eines verloren hätte; aber 
jetzt, wo Mutter und Vater im Hades sind, ist es nicht möglich, dass ich erneut einen 
Bruder bekomme. Nach diesem Grundsatz habe ich Dir besondere Ehre erwiesen, 
Kreon aber dachte, ich hätte mich dadurch vergangen [915] und Furchtbares gewagt, 
o brüderliches Haupt. 


Antigones Bruch des Bestattungsverbots ist, wie davor, ein Produkt der Hingabe 
an ihre philoi; dieser emotionale Charakter ihrer Motivation wird deutlich, wenn 
man bedenkt, dass sie dafür, wie davor, keinen fixierten normativen Rahmen 
namhaft machen kann, sondern von ihrer ganz persönlichen, idiosynkratischen 
Überzeugung geleitet ist. Im zweiten Epeisodion hatte namentlich die Frageform 
des v. 521 diesen Sachverhalt deutlich gemacht, hier tut dies ihre Rede von der 
„Hoffnung“ in den vv. 897-899.” Der entscheidende Unterschied zur ‚alten‘ 
Antigone liegt nun aber darin, dass sie für ihre Tat nunmehr einen Platz 
in der ‚vernünftigen‘ Polisordnung sucht, als deren Vertreter sie den Chor 


333 Siehe zu Anm. 264 oben und vgl. erneut Blundell 1989, 114. 
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ansieht und deren Wert sie nunmehr erkannt hat. Dies zeigt sich darin, dass 
sie in ‚diskursive‘ jambische Trimeter wechselt, explizit den Anspruch erhebt, 
„vernünftige Menschen“ würden verstehen, dass sie ihren Bruder „geehrt“ habe 
(v. 904), und dann den „Grundsatz“, den vönog, darlegt, nach dem sie gehandelt 
habe.’ Sie hätte nämlich nicht „mit Gewalt gegen den Willen der Bürger“ (Pig 
roAıt@v 907) gehandelt - eine wortwörtliche Aufnahme von Ismenes zentraler 
Formulierung aus v. 79 -, wäre ihr ein Kind oder ein Ehemann gestorben, da 
diese ersetzbar gewesen wären. Eine solche Ersetzbarkeit liegt im Falle des 
Polyneikes indes, nach dem Tod der gemeinsamen Eltern, nicht vor, weswegen 
sie getan hat, was sie getan hat. Antigone kommt den Ansprüchen der Polis 
also soweit entgegen, wie sie dies irgendwie kann, ohne die Richtigkeit ihrer 
Tat zu bestreiten.” Dadurch ermöglicht sie einen neuen Blick auf ihre Tat: 
Diese erscheint nunmehr als Produkt einer abwägenden Wahl zwischen zwei 
Ansprüchen, die sie beide anerkennt, demjenigen der Polis auf der einen und 
demjenigen ihrer philoi — später in ihrer Rhesis wird sie auch noch die Götter 
erwähnen - auf der anderen Seite.” Wenn sie irgendwie gekonnt hätte, wäre 
sie beiden Ansprüchen gerecht geworden, doch dies hat Kreon durch sein Edikt 
verunmöglicht, auf den sie im Anschluss an ihr Räsonnement zu sprechen 
kommt (vv. 914f.). Denn dieses ließ keinerlei Raum für ihre Hingabe gegenüber 
ihrem Bruder, so dass sie dagegen verstoßen, die Ansprüche der Polis in diesem 
einen Fall zurückstellen musste. Indem Antigone dafür beim Chor als dem 
Vertreter der Polis um Verständnis wirbt, versucht sie also, die beiden Ansprüche 
doch noch zu versöhnen, die Folgen ihrer Tat gewissermaßen ‚einzufangen‘. 

In ihrem Bemühen um Verständnis vonseiten des Chors kämpft sie indes auf 
verlorenem Posten. Der Chor hatte nämlich bereits während des Kommos auf ihre 
Problematik hingewiesen; denn nachdem sich Antigone von seinen Zusicherungen 
heroischer Größe „verlacht“ gesehen hatte, hatte er ihr nüchtern die Problematik 
ihrer Tat auseinandergesetzt (vv. 853-856 und 872-875): 


Tpopao’ Er’ Eoxatov Dpéooue 

bYyNAdv és Aikas Badpov 

TMPOGEMEGEG, ON TEKVOV, TOSI. 855 
matp@ov A éxtivercs tiv’ &DAov. 


Ei 


334 Cropp (1997, 148) stellt zurecht fest, dass ihre Worte zwar nicht direkt, aber indirekt an 
den Chor gerichtet sind. 

335 Vgl. zum konzedierenden Charakter von Antigones Argument Cropp 1997, 150f. 

336 Beachte das Priorisierung ausdrückende -rtpo- in Extpotiunoao’ 913. 
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o€fPetv pèv evoéBerc Tic, 

Kpatog 8’, ÖTW KPÉTOG pée, 

TApapatov ovdape mée 

oè © avTOYVOTOG Op Öpyü. 875 


Zur äußersten Kühnheit voranschreitend bist gegen das hohe Podest der Gerechtigkeit 
Du [855] gestoßen, o Kind, mit Deinem Fuß. Darin aber bezahlst Du für ein Vergehen 
Deines Vaters. [...] Eine gewisse Gottesfurcht hast Du gezeigt, aber die Macht dessen, 
dem diese gehört, kann unmöglich missachtet werden; [875] Dich aber hat Dein 


eigenmächtiger Charakter vernichtet. 


Diese Aussagen stimmen vollkommen mit den Reaktionen überein, die der 
Chor davor jeweils gezeigt hatte: In den vv. 471f. sowie im zweiten Stasimon 
hatte er Antigones Gesetzesverstoß als Produkt ihrer von ihrem Vater Oidipus 
ererbten, „rohen“ Disposition, ja ihres ererbten „Wahnsinns“ bezeichnet, und 
darauf hebt er auch hier ab, wenn er ihren Verstoß gegen das Recht nüchtern 
feststellt und auf ihren Vater zurückführt. Im ersten Stasimon hatte er ferner 
die Notwendigkeit unbedingten Gehorsams gegenüber den Gesetzen der Polis 
begründet und jeden Versuch problematisiert, sich idiosynkratisch über die 
Regeln hinwegzusetzen, und dies nimmt er hier ebenfalls auf, wenn er Antigone 
kühl darauf hinweist, dass dem jeweiligen Träger der Autorität unbedingter 
Gehorsam geschuldet ist, Antigone diesen Gehorsam aber in eigenmächtiger 
Weise verweigert und so ihren Untergang selbst verursacht hat. Wenn er ihr 
dabei eine „gewisse“ (vgl. tic 872), das heißt, eine bedingte „Gottesfürchtigkeit“ 
zugesteht, dann erinnert er daran, dass Antigone sich gegen Kreons Verstoß 
gegen den Willen der Götter gewehrt, eine Bestattung also göttlich gewollt war, 
doch dadurch dennoch ihre Gehorsamspflicht verletzt hat, die nicht verletzt 
werden kann, wobei in diesem Verhalten, wie namentlich das zweite Stasimon 
gezeigt hat, seinerseits ein religiöses Vergehen lag.” 

Damit kreiert der Chor eine Situation, in der Antigone mit ihrem Räsonne- 
ment nicht durchdringen kann - und dies ist nur folgerichtig. Denn es ist 
natürlich ein Ding der Unmöglichkeit, den Ansprüchen der Polis auf unbedingte 
Einhaltung der Gesetze, nachdem sie diese mit ihrer Tat - wie bedauernd 
auch immer - zurückgewiesen hat, nun doch noch Rechnung zu tragen, 


337 Mit Rohdich (1980, 165) kann man sagen, dass es Ismene war, die mit ihrer Weigerung, 
Kreons Edikt zu brechen, bei gleichzeitiger Bitte an „die unter der Erde“, ihr dies 
nachzusehen, das nach Maßgabe des Chores angemessene Vorgehen an den Tag gelegt 
hat; zur religiösen Aufladung des Gehorsams in dieser Aussage siehe ferner Jebb 1900, 
ad v. 872; Patzer 1978, 97; Lefevre 2001, 115f. 
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die Folgen ihrer Tat ‚einzufangen‘. Besonders deutlich macht dies Sophokles, 
indem er Antigone mit dem Argument von der Ersetzbarkeit ein Argument 
vorbringen lässt, das, wie verschiedentlich beobachtet worden ist,” nicht 
taugt, hat doch die Frage nach der Ersetzbarkeit nichts mit der Frage nach 
dem Bruch eines Bestattungsverbotes zu tun. Antigones Räsonnement ist also 
,pseudo-rational'’,**’ doch genau darin liegt dessen entscheidende Wirkung: Man 
beobachtet Antigone, wie sie hilflos versucht, dem ‚vernünftigen‘ Polis-Diskurs 
gerecht zu werden, ihr kommunikatives Agieren erscheint als ein gequältes 
Sich-Winden im Bemühen, Ansprüche zu versöhnen, die nicht versöhnt werden 
können. Kurzum, sie leidet an der unbarmherzigen ‚Vernunft‘, die der Chor 
vertritt, und entsprechend nimmt es nicht wunder, wenn dieser nach ihrer 
Rhesis ihr Räsonnement mit leichter Hand sozusagen wegschnippt, indem er 
konstatiert, sie sei von den gleichen „geistigen Turbulenzen“ heimgesucht wie 
ehedem. Insofern sie nämlich an der Richtigkeit ihrer Tat festhält, ist eben auch 
eine verwandelte Antigone so ‚töricht‘ wie eh und je (vv. 929f.): 

ETL TOV QUTOV &vépov «vta 

Yox purai thvde y Exovow. 930 


Dieselben Turbulenzen derselben Winde [930] wüten noch immer in ihrem Geist. 


3.6.3 Die Hilflosigkeit der Zuschauer 


Soweit der Austausch Antigones mit dem Chor. Fragt man nun nach der 
Wirkung auf die impliziten Zuschauer, so gilt auch hier, wie bereits bei Haimon, 
dass diese dazu angehalten werden, mit Antigone zu leiden. Dies lässt sich 
nachvollziehen, wenn man in Rechnung stellt, dass Antigones Perspektive nicht 
nur mit derjenigen des Chors kontrastiert wird, sondern der Gegenspieler, der 
für ihr Schicksal in entscheidender Weise Verantwortung trägt, natürlich Kreon 
ist. Dieser hat hier nun allen Grund zum Triumphieren: Waren seine Waffen 
gegenüber dem Hohn einer Antigone davor stumpf gewesen, die den Tod nicht 
fürchtete, so hat sich jetzt seine Überzeugung bestätigt, dass die Aussicht auf 
den Tod noch jeden „gebrochen“ habe.” Entsprechend schaltet er sich ins 
Gespräch ein mit dem ungeduldigen Befehl an seine Diener, Antigone jetzt 
endlich wegzuführen (vv. 883-890 und 931-936): 


338 Zum Beispiel von Blundell (1989, 133 f.). 
339 Blundell 1989, 134: „spurious rationality“. 
340 Vgl. Rohdich 1980, 168. 
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Kr. Wisst Ihr, dass mit Liedern und Klagen vor dem Tod keiner einhalten würde, wenn 
es nötig wäre? [885] Führt sie so schnell wie möglich weg und, nachdem Ihr sie im 
überhängenden Grab eingeschlossen habt, so, wie ich es befohlen habe, lasst sie alleine 
zurück, ob sie nun sterben muss oder eingeschlossen leben in einem solchen Gehäuse; 
wir aber sind rein, soweit es dieses Mädchen betrifft; [890] des Wohnsitzes oben aber 
wird sie beraubt werden. [...] Deswegen wird es für die, die sie wegführen, Grund zum 
Klagen geben wegen ihrer Langsamkeit! Ant. Oh weh, dieses Wort ist dem Tod nahe! 
[935] Kr. Ich kann Dir keine Hoffnung machen, dass dies nicht so vollzogen werden 


wird. 


Damit entspricht die Anlage derjenigen des dritten Epeisodions: Antigone 
beklagt in ergreifender lyrischer Sprache ihr Schicksal und bemüht sich, den 
Ansprüchen der Gemeinschaft Rechnung zu tragen, gewinnt also gegenüber 
ihrem hochmütig-höhnenden früheren Selbst entschieden an emotionaler Sym- 
pathie. In Kreons Darstellung hat sich dagegen keine Veränderung ergeben, 
und dennoch muss man ihm seinen Triumph über Antigone zugestehen, da 
sein Vorgehen gegen sie nach wie vor durch die ‚polismenschliche Vernunft‘ 
gedeckt ist: Antigone hat sich nun einmal vergangen, wie der Chor kühl, aber 
unbestreitbar festhält. Es liegt auf der Hand, dass diese Situation durchaus em- 
pörend ist: In der Kontrastierung von Antigones und Kreons Perspektiven ist die 
emotionale erneut von der normativen Dimension spannungsvoll entkoppelt. 
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3.6.4 Gleichheit, Differenz und positive ‚Botschaft‘ 


Diese Entkopplung kann man dabei erneut in den Begriffen von Gleichheit und 
Differenz fassen. Dabei ist zu bedenken, dass Antigones Verwandlung natürlich 
zu einer entscheidenden Verschiebung innerhalb der Figurenkonstellation führt: 
War sie davor Kreon gleich gewesen, dann steht sie nunmehr in einem Identitäts- 
verhältnis zu Haimon, der sich, genau wie sie, bemüht hatte, einen Platz für 
die Emotion innerhalb der ‚vernünftigen‘ politischen Ordnung zu finden, dann 
aber, nachdem Kreon dies verhindert hatte - und erst dann - jene gegenüber 
dieser privilegiert hatte, wenn er seinem Vater zornig die Gemeinschaft aufkün- 
digte — genauso, wie Antigone dann eben doch Kreons Gesetz brach, da dieses 
keinerlei ‚legalen‘ Raum bot, ihre Hingabe an Polyneikes auszuleben. Haimon 
und Antigone erscheinen also als gleich und in dieser Gleichheit von Kreon 
verschieden, zeigt dieser doch keinerlei Bereitschaft, der emotionalen Dimension 
Rechnung zu tragen, und bringt dadurch die anderen Figuren erst dazu, ihre 
jeweilige Hingabe gewaltsam gegenüber ihrer Gehorsamspflicht zu privilegieren 
und sich dadurch zu vergehen. Allein vergangen haben sie sich, und darin liegt 
natürlich eine unbestreitbare, wenngleich durchaus unbefriedigende Gleichheit 
beider Figuren gegenüber Kreon.*’ Was Haimon betrifft, so hatte diese Gleichheit 
das dritte Stasimon gezeigt, das beide gleichermaßen als Opfer der Leidenschaft 
ansprach, ganz ungeachtet der Tatsache, dass Kreon seinen Sohn durch seine 
eigene Problematik erst zu dessen seinerseits problematischem Verhalten getrieben 
hatte. Was Antigone betrifft, so erschient das Motiv von Gleichheit und Differenz 
am Ende ihrer Rede, wo sie sich unter dem Gesichtspunkt göttlicher Gerechtigkeit 
mit ihrem Onkel vergleicht. Dabei postuliert sie eine Wahl - entweder, die Götter 
halten für ‚in Ordnung‘, was sie erleidet, oder aber ihre Gegner (gemeint ist Kreon) 
„vergehen“ sich, und dann möchten sie für den ungerechten Umgang mit ihr 
bestraft werden (vv. 921-928): 
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341 Vgl. Oudemans/Lardinois 1987, 186. 
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Für die Ubertretung was für eines Gesetzes [sc. gehe ich lebendig ins die Höhle der 
Toten ein]? Was soll ich Unglückliche auf die Götter noch blicken? Welchen Helfer 
anrufen? Denn ich werde nun des Frevels geziehen aufgrund meiner Gottesfurcht. 
[925] Aber wenn dies den Göttern als schön gilt, dann wollen wir durch unser Leiden 
lernen, dass wir uns vergangen haben; wenn aber diese sich vergehen, dann möchten 


sie schauen, dass sie nicht mehr Übel leiden, als sie mir ungerechterweise zufügen! 


Prüft man nun ihre Disjunktion, so wird deutlich, dass beide Optionen zutreffen: 
Antigone hat sich vergangen, doch dies hat ihr Gegenspieler Kreon auch, sie sind 
identisch. Emotional plausibel ist aber Antigones verzweifeltes Unverständnis, 
warum die Götter sie so leiden lassen, da sie - ergänze: im Unterschied zu Kreon 
- doch gottgefällig gehandelt habe (vv. 921-924), kurzum, das Unverständnis 
angesichts des von ihr erfahrenen Unrechts, in das man gerne einstimmen 
würde, wenn man es denn nicht besser wüsste. Der emotional plausiblen 
Wahrnehmung einer Differenz zwischen Haimon bzw. Antigone und Kreon 
steht also die durchaus unbefriedigende Tatsache entgegen, dass sich alle 
Figuren gleichermaßen vergangen haben. 

Anhand dieser Feststellung lässt sich nun ebenfalls zeigen, wie auch das vierte 
Epeisodion der Affirmation der oben 3.5.5 ausgeführten positiven ‚Botschaft‘ 
dient. Denn die Gleichheit der verwandelten Antigone mit Haimon liegt darin, 
dass beide Figuren, wie eben gesagt, versuchen, die Dichotomie von Emotion 
und Vernunft zu überwinden und einen Platz für ihre Hingabe im Gefüge 
der Polis zu finden, und in beiden Fällen scheitert diese Alternative nicht an 
inneren Widersprüchen, sondern alleine an den äußeren Umständen: direkt 
an Kreons Problematik und indirekt an den im fiktiven Theben herrschenden, 
durch die ‚polismenschliche Vernunft‘ bestimmten Rahmenbedingungen, die 
dazu führen, dass man sich nicht anders gegen Kreon wehren kann, als dass 
man sich seinerseits vergeht — und ihm insofern gleich wird. Denn dies ist 
natürlich das eigentliche Problem der Gleichheit: dass diese keine abstrakte 
Feststellung ist, die in der Praxis ein nuanciertes ethisches Abwägen zulässt, 
sondern eine durchaus im Wortsinne blutige, konkrete Realität ohne Platz für 
ein Weniger oder Mehr — entweder man unterwirft sich seinem Vater völlig, 
oder man kündigt ihm völlig die Gemeinschaft und gleitet dadurch, in den 
Worten des dritten Stasimons, von der „Gerechtigkeit“ in die „Ungerechtigkeit“ 
ab (vv. 791 f.); entweder man unterwirft sich den Gesetzen völlig, oder man weist 
diese vollständig zurück und entscheidet sich damit ‚töricht‘ und „eigenmächtig“ 
gegen das Leben und für den Tod. Insofern die Alternative aber nur an den 
äußeren Umständen scheitert, fungiert das fiktive Theben auch im vierten 
Epeisodion als Negativfolie zu einer anderen, möglichen ‚Welt‘, in der andere 
Rahmenbedingungen herrschen, nämlich die oben 3.5.5 beschriebene eubulia, 
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in der es zu den ganzen trostlosen schuldhaften Verstrickungen, welche die 
Zuschauer beobachten, nicht hätte kommen müssen und die diese, wie ebendort 
gezeigt, in ihrer eigenen Lebenswelt wiederfinden konnten.*” 


3.7 Der vierte Handlungsbogen: die Spannung zwischen 
Emotion und Vernunft Ill 


Die Zuschauer bleiben also bei Antigones Wegführung am Ende des vierten 
Epeisodions mit einer Spannung zwischen Antigones und Kreons Perspektive 
zurück, die geprägt ist von einer Entkopplung der emotionalen von der intellek- 
tuellen Dimension. Zugleich verliert diese mit Antigones Wegführung das Po- 
tential, die Zuschauer zu involvieren, denn eine Überwindung dieser Spannung, 
eine irgendwie geartete Lösung ist nun, mit Antigones vermeintlich sicherem 
Tod, nicht mehr zu erwarten. Sophokles hört aber nicht auf, die Zuschauer 
zu involvieren, vielmehr überführt er die davor dominierende Spannung mit 
Antigones Abgang in Engagement, lässt einen neuen Handlungsbogen aus dem 
vorangegangenen erwachsen, und zwar in zwei Schritten. Der zweite findet im 
fünften Epeisodion statt und wird unten 3.7.2.1 besprochen werden, der erste 
aber ereignet sich in dem Moment, in dem Antigone die Bühne verlässt und 
Kreon zurückbleibt. In den vv. 921-928 war, wie oben 3.6.4 gezeigt, Antigones 
Gleichheit mit Kreon noch einmal in Erinnerung gerufen worden. Diese Gleich- 
heit hat nun natürlich eine zentrale Konsequenz: Nachdem Antigone, so scheint 
es, nicht mehr zu retten ist, hat man Grund zur Hoffnung, dass Kreon, wenn alles 
seine Richtigkeit hat, immerhin auch die Quittung für sein Tun erhalten, die von 
Antigone bei ihrem Abgang erwünschte Bestrafung verwirklicht werden möge. 
In diesem Wunsch nach Bestrafung, in dem Emotion und Vernunft plötzlich 
am selben Strick ziehen, entwickelt Antigones Perspektive ein Identifikations- 
potential und die Zuschauer werden dazu angehalten, ihre Hoffnung zu teilen, 
verlöre damit die Dramensituation doch wenigstens ein stückweit ihren zutiefst 
unbefriedigenden Charakter. Durch die Hoffnung, dass Antigone, wenngleich 
tot, im unter den Stückumständen möglichen Ausmaß sozusagen Satisfaktion 


342 Vgl. Markantonatos (2002, 161-165), der den Umgang des Theseus mit Antigone im 
Oidipus auf Kolonos so deutet, dass darin genau diese Tatsache deutlich werde: Die 
Katastrophe der Antigone, auf die der Oidipus auf Kolonos vorausblickt, hätte sich 
in Athen verhindern lassen, wo es einer balancierteren politischen Ordnung gelingt, 
Antigones Emotionalität zu kontrollieren. Den im Oidipus auf Kolonos aufgenommenen 
Faden legt Sophokles hier aus. 


210 3 Die Antigone 


erlangen möge, werden die Zuschauer am Ende des vierten Epeisodions erneut 
involviert. 


3.7.1 Der problematisierte Chordiskurs im vierten Stasimon 


Dieses Engagement verstärkt das auf Antigones Abgang folgende vierte Sta- 
simon. Dies leistet es, indem es - als Fortsetzung der vom Chor während 
des vorangegangenen Epeisodions getätigten Einlassungen - die Zuschauer 
noch einmal abschließend mit dem zutiefst unbefriedigenden Charakter der 
Stücksituation konfrontiert, zugleich aber die Möglichkeit affirmiert, dass Kreon 
nun auch erhalten wird, was er verdient. Indem Sophokles den Chor ein solches 
Lied singen lässt, kommt eine Entwicklung an ihren Höhepunkt, die das Stück 
frühestens seit dem zweiten Stasimon geprägt hatte: die Problematisierung des 
autoritativen Chordiskurses. Oben 1.5.1.2 ist die Rede davon gewesen, dass 
die Perspektive des Chors häufig eine besondere Verbindlichkeit besitze. Um 
nachzuvollziehen, dass dies in der Antigone der Fall ist, muss man nur an die 
philosophische Wucht des ersten Stasimons denken, an die Tatsache, dass der 
Chor im zweiten Stasimon mit dem Wirken des Geschlechterfluchs ein von Ais- 
chylos bekanntes, für die Gattung Tragödie geradezu konstitutives Theologem 
ausgesprochen hatte, oder daran, wie der Chor im dritten Stasimon die kon- 
ventionelle, allgemeingültige ‚Weisheit‘ von der Gefährlichkeit ungebremster 
Emotionalitat affirmiert hatte. Dass dies im vierten Stasimon ebenso der Fall 
ist, wo der Chor keinen primär philosophischen oder theologischen, dafür 
aber einen mythologischen Deutungsrahmen artikuliert, liegt nahe. Ebenso ist 
aber gesagt worden, dass die Autorität des Sprechens des Chors durch die 
Kontrastierung mit den Perspektiven der Figuren unterlaufen werden könne. 
Dies ist nun, was im vierten Stasimon geschieht (vv. 944-954 und 966-987): 
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Es hat auch der Leib Danaes dies erlitten, dass sie das Himmelslicht [945] eintauschen 
musste gegen erzumschlossene Hallen; eingeschlossen im grabähnlichen Gemach, 
wurde sie unterjocht; doch auch sie war edel an Abkunft, o Kind, Kind, [950] und 
hat sich um den im Goldregen gekommenen Samen des Zeus gekümmert. Aber die 
Macht des Schicksals ist gewaltig: Weder Reichtum noch Kriegstüchtigkeit noch ein 
Turm noch meerdurchfahrende schwarze Schiffe könnten diesem entfliehen. [...] Bei 
den schwarzen [???] des doppelten Meeres sind die Felsen des Bosporos und das 
thrakische [970] Salmydessos, wo Ares, dessen Stadt in der Nähe ist, die den beiden 
Phineiden beigebrachte unselige Wunde der Blendung durch die wilde Gattin sah, 
beigebracht an den rächenden Augen, [975] die ausgestochen wurden mit blutiger 
Hand und Spindelspitzen. Verschmachtend erhoben die Elenden über ihr elendes 
Leiden [980] ihre Klage, sie, die Kinder einer zu ihrem Unglück verheirateten Mutter; 
diese aber war nach ihrer Abkunft eine Prinzessin aus dem altehrwürdigen Geschlecht 
der Erechtheiden, war aufgewachsen in fernen Grotten unter väterlichen Winden und 
schoss, [985] eine Boreade, die dahinritt mit den anderen, über den hochaufragenden 


Hügel, ein Kind der Götter; aber auch sie ergriffen die uralten Moiren, o Kind. 


Dieses Lied unterscheidet sich von den vorangegangenen durch seine expli- 
zite kommunikative Einbettung - wohl in der Art eines ,Hinterherrufens’ — 
gegenüber der abgehenden oder eben abgegangenen Antigone (vgl. o nat rat 
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949 und o moi 987). Auf diese Weise führt das Lied, wiewohl im Modus des 
Chorliedes, den vorangegangenen Austausch des Chors mit Antigone fort. 
Dies bedeutet aber auch, dass, wenn der Chor an seiner dort artikulierten 
Wahrnehmung von Antigones Schicksal als letztlich verdienter Strafe festhalten 
sollte, dieses Festhalten, nicht anders als im vorangegangenen Epeisodion, 
zutiefst unbefriedigend erscheinen würde: Die Autorität des Sprechens des 
Chors würde unterlaufen. Denn dass dieser ‚Recht‘ hat mit allem, was er singt, 
läge auf der Hand; da diese Tatsache indes durchaus unbefriedigend erschiene, 
hätte der Chor endgültig die Position verloren, eine angemessene Reaktion auf 
die Stücksituation zu erschließen. 

Und dies ist genau, wie es kommt. Denn das vierte Stasimon istin der Tat eine 
Reaffirmation der ‚polismenschlichen Vernunft‘, gegen die Antigone verstoßen 
hat, wofür sie zurecht bestraft wird. Dies lässt sich nachvollziehen, wenn 
man zunächst nach der Illokution des Chors fragt: Diese changiert irgendwo 
zwischen Trost und Tadel. Betrachtet man nämlich die Umgebung der beiden 
eben besprochenen Vokative in den vv. 949 und 987, so fällt auf, dass dort jeweils 
die herausgehobene Stellung der Paradigmenfiguren - Danae und Kleopatra - 
betont wird: Danae war edel und wurde zur Mutter von Zeus’ Sohn (vv. 949f.); 
Kleopatra war ein Kind der Götter (v. 986). Diese herausgehobene Stellung wird 
nun an beiden Orten mit dem Wirken des Schicksals kontrastiert: Aber dieses 
sei gewaltig (v. 951), aber auch Kleopatra sei von den „uralten Moiren“ erfasst 
worden (vv. 986 f.). Es geht also um Fallhöhe im Angesicht des Schicksals. Nun 
hatte Antigone selbst in ihrer letzten Äußerung vor dem Beginn ihres Abgangs 
ihr Ergehen mit ihrer herausgehobenen Stellung protestierend verglichen: Der 
Chor und die Götter möchten sehen, was sie, die Prinzessin, erleide, obwohl 
sie gottesfürchtig gehandelt habe (vv. 940-943°°°). Genau eine solche Aussage 
hatte der Chor davor aber kritisiert, indem er Antigone, nachdem sie sich mit 
Niobe verglichen hatte, daraufhinwies, diese sei „eine Göttin oder göttergleich“ 
gewesen, sie aber bloß ein Mensch (vv. 834-838). Auf Antigones Festhalten 
an der Unangemessenheit ihres Schicksals kommt der Chor nun also zurück, 
der Ton ist auch hier derjenige einer durchaus tadelnden Reaktion auf ihre 
Klage: Selbst Danae und Kleopatra haben sich dem Schicksal nicht entziehen 
können, und so möge doch auch Antigone ihre Schicksalsunterworfenheit nicht 


343 Aevooete, Onßng ol Koipavidan, / tv BacrerdOv pobvnv Acınrv, /ola npög olwv 
avdpav maoxa, / nv evoéPerav oeBioaoa (Seht, Ihr Herren Thebens, die verlassene 
Königstochter, was ich von was für Menschen erleide dafür, dass ich Gottesfurcht gezeigt 


habe). 


3.7 Der vierte Handlungsbogen: die Spannung zwischen Emotion und Vernunft Ill 213 


beklagen oder - aus Tadel kann in gewissem Sinne auch Trost folgen - nicht 
daran leiden.°** 

Das eben besprochene Motiv des Schicksals ist dabei mit demjenigen der ‚po- 
lismenschlichen Vernunft‘ verbunden. Dieser Tatsache kann man sich nähern, 
indem man zunächst eine scheinbare Inkonsistenz registriert: Der Chor scheint 
im vierten Stasimon einem blinden Schicksal das Wort zureden, das Unschuldige 
und Schuldige — man denke an das mittlere Paradigma vom eingesperrten 
Frevler Lykurg (siehe dazu weiter unten) - gleichermaßen treffe. Davor war 
er aber durchgehend von einer Möglichkeit ausgegangen, auf der sicheren 
Seite zu bleiben, nämlich, ‚vernünftig‘ oder, in den Begriffen des zweiten 
Stasimons, passiv zu bleiben, sich der Ordnung der Polis zu unterwerfen, und 
hatte entsprechend Antigones ‚Schuld‘ betont. 

Nun sind aber auch Danae und Kleopatra nicht so unterwürfig, passiv und 
letztlich ‚schuldlos‘ geschildert, wie man auf den ersten Blick annehmen könnte. 
Bei Danae liegt diese Charakterisierung im Verb tanıebeoke 950, „sie kümmerte 
sich“, beschlossen. Dieses wird in der Regel so verstanden, als habe sie als 
‚Gefäß‘ für Zeus’ Samen fungiert, sei also ein passives Objekt der Schwängerung 
gewesen.’ Nun ist ein tapias, das Nomen zu taptevexoe, aber kein Gefäß, 
sondern ein Verwalter, das heißt, jemand, der etwas in einem Gefäß verwahrt, 
und somit kein bloß passiver Empfänger.” taıebeoke sollte also durchaus 
so verstanden werden, als habe sich Danae eben aktiv um ihren Nachwuchs 
„gekümmert“ - man denke nur an Danaes zweite Einschließung, die nicht 
nötig gewesen wäre, hätte sie ihren nunmehr geborenen Sohn Perseus wider- 
standslos ausgeliefert, sich eben nicht um diesen „gekümmert“. Dass derart 
‚tätige Mutterliebe‘ in einer solchen Situation nicht die einzige Möglichkeit 
ist, zeigt das - in diesem Lied aufgerufene‘ - Labdakidenhaus selbst, in dem 
es Iokaste mehr oder weniger passiv hingenommen hatte, als Laios sich einer 
ganz ähnlichen Gefahr wie Danaes Vater Akrisios durch Kindesaussetzung ent- 
ledigen wollte:*° So passiv-kooperativ hat man sich die Danae des Paradigmas 


344 Vgl. Rohdich 1980, 187f. 

345 So z. B. von Sourvinou-Inwood (1989a, 143), die von Danae als einem „Schatzhaus“ 
spricht. 

346 tapias bezeichnet metaphorisch nie einen Aufbewahrungsort (in Pind. O. 6,25f. ist der 
oikog, der als tapias otepävwv bezeichnet wird, nicht oder nicht ausschließlich als das 
Haus, sondern als die Familie zu verstehen). 

347 Zu einem möglichen Bezug auf die zweite Einschließung siehe Müller 1967, 215f. und 
Oudemans/Lardinois 1987, 147. 

348 Siehe Sourvinou-Inwood 1989a, 146. 

349 Siehe OT 1173; die Tatsache, dass im König Oidipus bald von Laios (vv. 718f.), bald 
von Iokaste gesagt wird, er bzw. sie habe das Kind zur Aussetzung übergeben, zeigt, 
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nicht vorzustellen, und somit besteht zwischen ihrer offenbar von Akrisios 
festgestellten entsprechenden Disposition, der ihn sie einsperren ließ, und 
Antigones „eigenmächtigem Temperament“ (vgl. aüröyvwrog [...] Opyc 875), 
ihrer eigenmachtigen Hingabe an ihre philoi, kein qualitativer Unterschied. 
Danae hätte sich, spätestens nach Perseus’ Geburt, unterwerfen können und 
ware dann nicht, zumindest kein zweites Mal, eingesperrt worden; da sie dies 
aber nicht getan hat, ist ihre Einsperrung, auch wenn sich Akrisios dadurch 
selbst schuldhaft gegen sein Schicksal wehrt (zu ihm siehe weiter unten), in 
einem gewissen Sinne berechtigt. 

Dies alles bedeutet nun auch, dass zwischen der ‚Schuld‘ der ‚guten‘ Danae 
und der Schuld einer denkbar ‚bösen‘ Figur kein qualitativer Unterschied be- 
steht, und tatsächlich präsentiert der Chor nach Danae eine andere eingesperrte 
Figur, die aber eindeutig negativ gezeichnet ist, nämlich den „jähzornigen“ 
Frevler Lykurg (vv. 955-965): 


Cebydn A 6ELXoAog nais 6 Apbavrog, 955 
Höwvov Baoıevg, keproniorg Opyaic 

ÈK Atovboov TETPW- 

Set KATAPAPKTOG Ev GOU: 

OUTW TAG paviacs deLvov ATOOTÜLEL 

avonpov TE HEVOG. KEIVOG ETEYVO paviatc 960 
Wabov Tov Jedv Ev KEPTOHIOLG YAWOOOLC. 

TTDEOKE HEV yàp EVIEOUG 

YLVOIKAG EDLOV TE TÜP, 

pirabrous T pée HODoac. 965 


[955] Es wurde auch unters Joch gezwungen das jähzornige Kind des Dryas, der König 
der Edonen, wegen seines wilden Charakters von Dionysos in einem felsigen Ge- 
fängnis eingeschlossen; so tropfte des Wahnsinns schreckliche, [960] wild wuchernde 
Gewalt von ihm ab. Dieser erkannte, dass er durch seinen Wahnsinn dem Gott zunahe 
getreten war unter wilden Reden. Er hatte nämlich unterdrückt die gottbesessenen 


Frauen sowie das bakchische Feuer [965] und die flötenliebenden Musen erzürnt. 


Dieses Paradigma bringt dabei insbesondere das Motiv des ,Wahnsinns“ und, e 
negativo, dasjenige der Vernunft bei: Lykurg und Antigone sind grundsätzlich 
identisch in ihrer ‚Torheit‘ und wurden dafür identisch bestraft, nämlich durch 
Einsperrung. Doch inwieweit kann man auch Kleopatra als in dieser Weise cha- 


dass Sophokles bei seinen Zuschauern die Kooperation der Mutter selbstverständlich 
voraussetzen konnte (zur „Trivialität“ dieser scheinbaren Inkonsistenz siehe Finglass 
2018, adv. 1173). 
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rakterisiert betrachten? Hier zeigt sich das Problem, dass sich heute nicht genau 
sagen lasst, welches mythologische Material Sophokles bei seinen Zuschauern 
voraussetzte.’’ Eine Sache aber lässt sich mit einiger Sicherheit feststellen: 
dass Kleopatra, ebenfalls e negativo, den ‚politischen‘ Aspekt beibringt. Denn 
das erste Stasimon hatte, wie oben 3.2.4 gezeigt, die Unterwerfung unter die 
Ordnung als zivilisatorische Errungenschaft ausgezeichnet - eine Unterwerfung, 
zu der, alle jeweils auf ihre spezifische Weise, weder Danae noch Lykurg noch 
Antigone disponiert waren. Auch zu Kleopatras Disposition äußert sich der 
Chor nun, wenn er sie, wie Sourvinou-Inwood gezeigt hat,™ als prononciert 
‚unzivilisiertes‘ Wesen darstellt, eine in entfernten Höhlen unter „väterlichen 
Winden“ ausgewachsene, pferdegleich dahinschießende Boreade. Kleopatra 
wird als zivilisierter Unterwerfung denkbar fernstehende, ‚naturwüchsige‘ 
Frau (auch ihr Geschlecht rückt sie bereits von der ‚Zivilisation‘ ab - die 
Unterdrückung gefährlicher Sexualität ist ein zentrales Thema des Liedes”) 
beschrieben, und entsprechend verfällt sie dem Schicksal. Wie man sich diesen 
Ablauf genau vorzustellen hat, lässt sich aufgrund des eben erwähnten Problems 
des mythologischen Materials nicht sagen; denkbar wäre aber zum Beispiel ein 
Szenario, dass sie ihre Verstoßung durch ihren Mann Phineus nicht angemessen 
demütig hingenommen hatte, weswegen dieser und/oder? seine neue Frau in 
ihren Söhnen, welche die Verstoßung ihrer Mutter hätten rächen können, eine 
Gefahr sahen, der sie durch deren Blendung beikommen wollten. Für die Gefahr, 
dass sich eine verstoßene Frau rächen könnte, lässt sich immerhin eine Parallele 
namhaft machen, und zwar Medea, eine andere paradigmatisch ‚unzivilisierte‘ 
Gestalt. 

Die Darstellung, wie Danae zurecht für ihre Mutterliebe bestraft wurde 
und wie die ungebunden-wilde Kleopatra zurecht irgendwie die drastisch ge- 
schilderte Blendung ihrer Söhne auf sich gezogen hat, wodurch sich beide 
Frauen letztlich nicht entscheidend von einem klassischen Frevler wie Lykurg 
unterschieden, istnun natürlich zutiefst unbefriedigend, doch genau darum geht 
es, wie bereits oben gesagt: Die ‚vernünftige‘ Feststellung, dass der Chor Recht 


350 Vgl. zu diesem beim vierten Stasimon besonders akuten Problem Winnington-Ingram 
1980, 98f. und 105 f.; Zimmermann 2005, 58. 

351 Sourvinou-Inwood 1989a, 156 (vgl. auch Oudemans/Lardinois 1987, 148 zu Kleopatras 
„Marginalität“); im Lichte des hier Ausgeführten besteht allerdings keine Notwendig- 
keit, mit ihr (S. 156-159) Kleopatra mit der „wilden Gattin“ des v. 973 zu identifizieren, 
welche die Phineiden geblendet hat, oder sie zumindest in ihre Nähe zu rücken, auch 
wenn dies möglich ist. 

352 Vgl. z. B. Sourvinou-Inwood 1989a, 143f. 

353 Phineus’ Beteiligung an der Blendung ist nicht gesichert, vgl. Winnington-Ingram 1980, 
105. 
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hat mit allem, was er zu Antigones berechtigter Bestrafung sagt, wird denkbar 
deutlich von alledem entkoppelt, was man als richtig und falsch, gerecht und 
ungerecht empfindet, der ‚verbindliche‘ Chordiskurs erscheint in seiner Vertre- 
tung der ‚polismenschlichen Vernunft‘ diskreditiert, aber unausweichlich.’* 

Nun ist oben 3.7 gesagt worden, dass die Zuschauer mit Antigones Abgang 
zur Hoffnung angehalten worden waren, gemäß dem Grundsatz der Gleichheit 
möge nun wenigsten auch Kreon die Quittung für sein Tun erhalten. Entspre- 
chend ist anzunehmen, dass eine besondere Empfänglichkeit für mögliche 
entsprechende Hinweise in den Gedanken des Chors bestand, die dieser im 
vierten Stasimon äußert - und äußern sollte, wenn seine Perspektive konsistent 
ist. Solche Hinweise finden sich tatsächlich. Dies beginnt bereits im ersten 
Paradigma, wenn, wie verschiedentlich beobachtet worden ist, in einer Liste 
der Mittel, mit denen man dem Schicksal nicht entkommen kann - Reichtum, 
Kriegstüchtigkeit, ein „Turm“ und meerdurchfahrende schwarze Schiffe -, 
plötzlich diejenigen des Akrisios erscheinen*® und somit daran erinnert wird, 
dass natürlich auch Danaes Peiniger sich gegen sein Schicksal gewehrt, sich 
dadurch vergangen und am Ende den Preis dafür bezahlt hat. Der gemäß 
eigenem Anspruch die Polis über alles stellende, misogyne,” gegen den Willen 
der Götter verstoßende Kreon lässt sich darauf auch in Lykurg wiedererkennen, 
der den weiblich konnotierten, ‚unzivilisierten‘ Dionysoskult „wahnsinnig“ 
unterdrückte und dafür bestraft wurde "7" 

Viel nebulöser liegen die Dinge zuletzt allerdings im Kleopatra-Paradigma. 
Ein denkbarer Bezug auf Kreon liegt darin, dass Phineus möglicherweise die 
Blendung seiner Söhne akzeptiert oder vielleicht sogar selbst ausgeführt, also 
seinen eigenen Nachwuchs ins Verderben gestürzt hat. Etwas Ähnliches hat 


354 Hier zeigen sich die oben Anm. 61 kurz besprochenen Schwierigkeiten der Deutung der 
Funktion des Chors durch Kitzinger (2008) beispielhaft. Denn sie sagt, die Affirmation 
des Wirkens des Schicksals könne nur dann als Tröstung versagen, wenn die Zuschauer, 
wie Antigone, für ihr spezifisches Schicksal getröstet werden wollten (S. 61) - aber 
genau darauf kommt es Sophokles an: Die Zuschauer sind dazu angehalten worden, 
sich mit Antigones Leiden zu identifizieren, und sollen das Wirken des Schicksals als 
zutiefst unbefriedigend empfinden, statt die Perspektive des Chors bloß als zwar ‚ganz 
anders‘, aber balanciert komplementär zu derjenigen der Figur Antigone aufzufassen 
(in diesem Zusammenhang ist es eher wenig hilfreich, dass Kitzinger [2008, 48-57] 
den das vierte Stasimon vorbereitenden Kommos zwischen Antigone und dem Chor 
wesentlich als „Kampf um die Kontrolle über die Nutzung von Gesang“ deutet und so die 
dort aufgerufenen ethischen Probleme zu wenig gewichtet, die letztlich kein ‚Sowohl 
als auch‘ zulassen). 

355 Vgl. z. B. Griffith 1999, ad vv. 951-954. 

356 Zu Kreons Misogynie siehe Blundell 1989, 131. 

357 Vgl. Zimmermann 2005, 58; 2016, 258f. 
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nämlich auch Kreon getan, wenn er Haimon, nachdem dieser mit Suizid gedroht 
hatte, hatte gehen lassen, damit er tue, was immer er wolle, also dessen Tod 
billigend in Kauf genommen hatte, und tatsächlich wird er am Stückende ja 
sogar als dessen „Mörder“ bezeichnet werden.” Nun scheint es eine mytholo- 
gische Tradition zu geben, nach der Phineus bestraft wurde, auch wenn unklar 
ist, wofür;”” wäre er für eine - wie auch immer geartete - Beteiligung an der 
Blendung seiner Söhne bestraft worden, dann könnte man diese Bestrafung im 
vierten Stasimon dort aufgerufen sehen, wo die Blendung der Söhne über das 
Adjektiv @Xaotöpoıcıv 974 als „Fluchbeladen“ bezeichnet wird.’ Auch wenn 
die Dinge also im letzten Paradigma eingestandenermaßen sehr unklar sind, 
so lässt sich doch sagen, dass im vierten Stasimon insgesamt nicht nur der 
sachlich zutreffende Chordiskurs erneut als unbefriedigend erscheint, sondern 
auch die Hoffnung der Zuschauer auf eine Bestrafung des Kreon bestärkt wird, 
mit der dem unbefriedigenden Charakter der präsentierten Situation zumindest 
ein stückweit abgeholfen, zumindest im in der Stückwelt möglichen Umfang 
Gerechtigkeit geschaffen werden könnte. 


3.7.2 Die Hoffnung auf ein glückliches Ende und ihr Scheitern 


Nun ist das Wecken dieser Hoffnung aber erst der erste Schritt in der Neuaus- 
richtung des Engagements, die Sophokles im Anschluss an Antigones Abgang 
vornimmt. Der zweite Schritt folgt im fünften Epeisodion mit dem Auftritt 
des Teiresias. Denn hier scheint es plötzlich möglich, alle Probleme zum Ver- 
schwinden zu bringen, also auch unter den Stückbedingungen eine vollständig 
befriedigende Lösung zu erreichen. Das dadurch generierte noch stärkere 
Engagement führt allerdings erneut in eine Situation, in der die Problematik 
aller beteiligten Figuren zurückkehrt. 


3.7.2.1 Die scheinbare Lösung 

Im Anschluss an das vierte Stasimon erscheint der Seher Teiresias und spricht 
aus, was seit dem ersten Epeisodion deutlich suggeriert worden ist: Kreons 
Maßnahme verstößt gegen den Willen der Götter, und zwar, da Polyneikes’ 
Leichnam die Stadt ‚befleckt‘. Davon soll Kreon nun, so fordert Teiresias, 


358 ro maðoktóvo 1305; Oudemans und Lardinois (1987, 151) erwägen einen Bezug von 
Kleopatra auf Kreon unter dem Gesichtspunkt des Verlustes von Kindern (Kreon hatte, 
wie in den vv. 1302f. deutlich werden wird, möglicherweise in irgendeiner Weise zum 
Tod seines Sohnes Megareus beigetragen). 

359 Vgl. Winnington-Ingram 1980, 105. 

360 Vgl. Winnington-Ingram 1980, 107. 
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Abstand nehmen, wobeier diese Aufforderung in die aus dem dritten Epeisodion 
bekannten Begriffe der eubulia kleidet, des „Lernens“ von anderen (vv. 1023- 
1032): 


TADT’ ODV, TEKVOV, PPOVIOOV. KVÜP@TTOLOL yàp 

TOIG TÄOL KOLVOV EOTL TODEARAPTÄVELV- 

Eet A OHÄPTN, KEIVOG OLKET’ Zort" KVT|P 1025 
aBovdos 008’ AvoAPßog, ÖOTIG EG KAKOV 

TESWV KKEITAL NÖ AKivnTog mEAEL. 

avdadia TOL OKALOTHT ÖpALokäveı. 

GAN eike TO Yavövrı, und’ OAWAdTA 

KEVTEL. Tig GAKT TOV Davovt’ EITIKTAVELV; 1030 
eb oor PPOVNOAG eb Aë: TO pavddverv 8 

HöLoTov eb Aéyovtos, ei KépSoc Agyou. 


Dies also, Kind, bedenke. Den Menschen nämlich ist allen gemein, dass sie sich 
vergehen können; [1025] nach einem Vergehen ist der Mann aber nicht mehr töricht 
und unselig, der, nachdem er ins Übel gefallen ist, sich heilen lässt und nicht 
unbeweglich ist. Sturheit setzt einen dem Vorwurf des Fehlgehens aus. Aber gib dem 
Toten nach, und keinen zugrunde Gegangenen [1030] bedrücke. Was ist das für ein 
Mut, einen Toten nochmals zu töten? Ich bin Dir gut gesonnen und rate Dir gut; zu 
lernen von einem, der guten Rat erteilt, ist am angenehmsten, wenn dieser Dir etwas 
Nützliches sagt. 


Kreons Reaktion ist jedoch, wie nicht anders zu erwarten, geprägt von Idiosyn- 
krasie und Tyrannei. Denn Teiresias sei selbstverständlich bestochen und er, 
Kreon, wisse selbst am besten, wie die Götter funktionierten — diese könnten 
von Menschen unmöglich befleckt werden -, und sei nun einmal der Herrscher. 
Darauf reagiert Teiresias, indem er Kreons Untergang voraussagt und zornig 
abgeht; dabei hebt er auch die Problematik seines Umgangs mit Antigone hervor 
(vv. 1067-1073): 


VEKULV VveKpOv apoLBov avTLdovc Eon, 

avd’ Ov éxelc pév TOV &vo POAdV KATO, 

Woxv Y? ATipws Ev TAPH KATOLKLOOG, 

Exeıg Bé TOV KaTOVEV EVDAS’ ab Jeðv 1070 
QLOLPOV, KKTEPLOTOV, HVOGLOV VEKUV. 

OV obTE Goi HETEOTLV OUTE TOIC Av® 

Deotowy, GAN’ Ek cod BiaCovtar TÜÖe. 


Du wirst fiir die Toten einen Toten hergeben, da Du etwas, dessen Platz oben ist, 


nach unten gestoßen hast, indem Du eine Seele ehrlos in ein Grab gesperrt hast, 
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[1070] andererseits aber hierbehalten hast, was den unteren Göttern gehört, einen 
beraubten, unbestatteten, unheiligen Leichnam! Dieser kommt weder Dir noch den 


oberen Göttern zu, aber Du hast ihnen dies aufgezwungen. 


Damit erfüllen sich die davor geweckten Hoffnungen: Kreons Problematik wird 
vom Seher autoritativ affirmiert, doch jetzt steht seine Bestrafung unmittelbar 
bevor. Dann indes geschieht das Unerwartete: Kreon wird unsicher, lässt sich 
vom Chor zur eubulia bekehren und erkennt, dass er mit seiner Idiosynkrasie 
gegen die „bestehenden“ - das heißt angesichts von Teiresias’ Aussagen, die 
göttlichen - Gesetze verstoßen hat. Darauf geht er ab, um Antigone zu befreien 
sowie Polyneikes zu bestatten (vv. 1098 und 1108-1114): 


Xo. ebßovAlerg dei, tat Mevoık&og, TAaßeivt. 1098 
ka] 

Kp. [...] 

eyo Ô’, éner) S0Ea TH Exeotpaepn, 1111 


aÙTÓG T’ ESNOA Kai TAPWV EKADOOHAL. 
SESOLKA. yap H TOUS KEDEOTHTAG VOLOUG 
a&plotov Å o@Lovra tòv Biov Tekeiv. 


[1098] Chor Der Wohlberatenheit musst Du Dich, Kind des Menoikeus, befleißigen. 
[...] Kr. [...] [1111] Ich aber, dessen Meinung sich so geändert hat, habe sie selbst 
gefesselt und werde sie mit eigener Hand erlösen. Ich denke nämlich, dass unter Be- 
achtung der bestehenden Gesetze das Leben zu retten und dieses sicher abzuschließen 


das Beste ist. 


Darin liegt nun der zweite Schritt in der Neuausrichtung des Engagements: 
Die Zuschauer beobachten, wie die Perspektiven des Chors und des Kreon im 
Hinblick auf das gemeinsame Ziel konvergieren, die Katastrophe abzuwenden, 
t.°°! Kurzum, eubulia 
scheint plötzlich auch in Theben nicht nur wünschenswert, sondern auch 
möglich. Die Lösung, nach der Kreon nunmehr strebt, ist dabei besonders 
attraktiv, würden darin doch alle Schwierigkeiten mit einem Schlag verpuffen. 


und werden entsprechend für dieses Bemühen engagier 


Der Grund nämlich, warum die Hoffnung auch auf eine Bestrafung des Kreon 
nur ein stückweit befriedigend sein konnte, lag darin, dass man Antigones 
Problematik nicht bestreiten konnte, sondern anerkennen musste, dass Kreon 
sie hat in den Tod schicken dürfen, auch wenn er sich selbst vergeht. Hier 


361 Zu zurückhaltend Gardiner (1987, 95 mit Anm. 22) oder Cairns (2016, 24; positiver 
äußert er sich auf S. 75): Wie oben 1.5.1.1 gesagt, annulliert die Unwahrscheinlichkeit 
eines Happy-Ends das Potential nicht, die Zuschauer zu engagieren (vgl. zur Wirkung 
dieser Szene auch Rohdich 1980, 207; Seale 1982, 103f.). 
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nun aber wird eine Befreiung der lebendig eingemauerten Antigone plötzlich 
Teil der Losung. Es stimmt zwar, dass Teiresias, wie verschiedentlich festge- 
stellt worden ist,” Antigone nicht rehabilitiert und sich nur daran stört, dass 
Kreon sie falsch bestraft hat: Hatte er sie, wie urspriinglich geplant, steinigen 
(und dann natiirlich begraben) lassen, hatte der Seher, so ist anzunehmen, 
keinen Anstoß genommen. Man könnte also in der suggerierten Reaktion auf 
Antigone Emotion und Vernunft nach wie vor getrennt sehen, insofern ihre 
Problematik als piece de resistance nicht beseitigt wird. Entscheidend ist indes, 
dass Teiresias ihre Problematik auch nicht affirmiert, so dass das eben referierte 
interpretatorische Vorgehen zu abstrakt bleibt. Denn praktisch präsentiert sich 
die Situation so, dass Antigone von Kreon eingesperrt worden ist, dies aber nicht 
sein sollte. Pointiert könnte man also sagen, dass ein Insistieren auf Antigones 
Problematik es als folgerichtig erwiese, sie zu befreien, dann aber zu steinigen 
oder auf andere Weise hinzurichten (und natürlich zu begraben), zugleich aber 
das Bestattungsverbot aufzuheben, gegen das sie verstoßen hat - ein absurdes 
Szenario. 

Vielmehr kann man in der Hoffnung auf Antigones Befreiung endlich, zum 
ersten Mal im gesamten Stück, ihre Problematik bequem unter den Tisch 
fallen lassen, die Spannung zwischen Emotion und Vernunft scheint endgültig 
und vollständig überwunden. Dabei ist die nunmehr denkbare und im Stück 
angestrebte Lösung emotional sogar besonders befriedigend, da man bei einem 
Erfolg des Kreon auch die quälende Tatsache der Gleichheit der beiden Figuren 
komfortabel vergessen könnte: Antigone verließe ihren Kerker als Siegerin, 
in dem sie - wenngleich nur im eben beschriebenen Sinne — zu Unrecht 
festgehalten worden ist, Kreon hingegen bliebe als gerade noch einmal davon- 
gekommener und zurechtgestutzter Verlierer zurück. Doch nicht nur das: Auch 
Haimons Problematik, seinen ‚Wahnsinn‘, kann man bequem vergessen, wenn 
er nach Antigones Befreiung mit seiner Verlobten wieder vereint wird, nachdem 
die von ihm so entschieden vertretene eubulia triumphiert hat. Antigone und 
Haimon wären sich also nicht mehr darin gleich, dass man sich mit ihren 
Perspektiven in quälender Weise nicht vollständig identifizieren kann, sondern 
wären gleichermaßen Sieger über Kreon. Für diese Lösung, in der sich alle Pro- 
bleme in Luft auflösten, werden die Zuschauer am Ende des fünften Epeisodions 
engagiert. Dieses Engagement bestätigt darauf auch das fünfte Stasimon, in dem 


362 So Brown (1987, 207 f.), Oudemans und Lardinois (1987, 198), Sourvinou-Inwood (1989b, 
147) und Riemer (1991, 29f.); Sourvinou-Inwood weist auch darauf hin, dass Teiresias 
kein ‚ordentliches‘ Begräbnis für Polyneikes fordert, sondern irgendeines; auch dafür 
gilt, was unten zu zeigen sein wird: dass dies zu abstrakt gedacht ist. 
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der Chor um die „Reinigung“ der Stadt bittet: Auch mit seiner Perspektive als 


des Vertreters der Polis kann man sich wieder unproblematisch identifizieren.’ 


3.7.2.2 Die doch nicht überwundene Spannung 

Doch diese Hoffnung zerschlägt sich. Die Art und Weise, in der Sophokles 
die Hoffnung auf eine Lösung sich zerschlagen lässt, ist dabei dadurch gekenn- 
zeichnet, dass er die beiden oben 3.7 und 3.7.2.1 beschriebenen Schritte hin zu 
einer vollständig befriedigenden Lösung systematisch zurück geht. 

Der zweite Schritt hatte darin bestanden, dass die emotionale Dynamik 
endlich nicht mehr durch den ‚vernünftigen‘ Hinweis auf Antigones (und 
Haimons) Problematik gewissermaßen übersteuert wurde. Diese Problematik 
kehrt hier nun aber zurück. Was Haimon betrifft, zeigt dies der Bericht eines 
Boten, der Folgendes meldet: Nachdem Kreon Polyneikes ordnungsgemäß, ja 
ehrenvoll bestattet hatte, eilte er zu Antigones Felsengefängnis, fand dort seine 
Nichte aber erhängt vor, im Beisein Haimons. Dieser stürzte sich auf seinen 
Vater und versuchte ihn zu töten, doch dies gelang ihm nicht, und so brachte er 
sich selbst um; Kreon seinerseits ist durch den Verlust seines Sohnes ebenfalls 
zerschmettert. Dabei äußert der Bote sich an zwei Stellen zur Frage nach der 
Verantwortung für das Geschehene (vv. 1173 und 1231-1243): 


tedvaowv [sc. 6 Aipav]: ot dé Cavtec [sc. 6 Kpewv] aitıoı daveiv. 1173 
[:--] 

tov A Kyploıg 6000101V TANTTvaG Ó Matic, 

TTÜCAG TPOOWAW KOVSEV AVTELTOV, Eipous 

EAKEL SutAovcs KVWÖOVTAG, EK A Oppapevov 

TATPOG Pvyatowy urar: eid’ ó Sbopopos 

QT YOAWVEIC, orep ely’, Emevtadeic 1235 
T/peloe TAEvpatic péoocov Eyyxos, EC 5’ Dypov 

AYKÖV’ ET’ ELPPOV TAPVEVO TTPOOTTÜODETAL- 

Kal pvorðv d€eiav EKBaAAEL Por 

AEVKT] TAPEIK POLviov OTAACYLATOS. 

KEITOL dé VEKPÖG Epi veKp®, TÈ VUE 1240 
teAN Aayòv deihatos Ev y Atsov dSopotc, 


363 Vgl. Segal (1981, 200) und Seale (1982, 104) dazu, dass das Lied die Bewegung in Richtung 
Hoffnung nachvollzieht, die das vorangegangene Epeisodion prägte. Ferner entwickelt 
ein Chor, der einen kletischen Hymnos auf Dionysos singt, natürlich aufgrund der 
Zurückbindung an den Festkontext ein besonderes Identifikationspotential (vgl. 1.5.1.2 
oben sowie Zimmermann 2005, 59; 2016, 259). 
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Seitas Ev avIparotor THY ABovAtav 
OW HEYLOTOV AVSPL TPOOKELTAL KAKOV. 


[1173] Sie sind tot [sc. Haimon]; die Lebenden [sc. Kreon] aber sind schuld daran. [...] 
Den aber blickte das Kind mit wilden Augen an und spuckte ihm ins Gesicht; dann, 
ohne eine Antwort zu geben, zog er sein doppelschneidiges Schwert, da sich dieser 
aber zurückzog, verfehlte er den Vater; der Ungliickliche, [1235] da er mit sich selbst 
zornig war, lehnte sich, so, wie er gerade war, auf das Schwert, trieb es bis zur Mitte in 
seine Seite und nahm in seinen schwachen Arm, noch bei Sinnen, das Madchen und 
umfasste es; er gab von sich einen scharfen Strahl von Blut und befleckte ihre weiße 
Wange. [1240] Dann lag er tot bei einem Leichnam, nachdem er die Hochzeitsriten 
im Haus des Hades vollzogen hatte, der Ungliickliche; dadurch zeigte er, dass Torheit 
für die Menschen das größte Übel ist, das einen Mann ereilen kann. 


Die zweite Schilderung kompliziert dabei die zunächst geäußerte Schuldzuwei- 
sung an Kreon. Unter dem „Mann“, für den, wie Haimons Suizid zeigt, „Torheit“ 
das größte Übel ist, sollte man gewiss auch Kreon verstehen, doch der Bote 
spricht „Torheit“ hier Haimon ebenfalls zu, dem Subjekt des Partizips dei&org 
1242.°° Diese Wahrnehmung fügt sich nun in die Beschreibung der Umstände 
seines Suizids, der er sich zuerst mit „wilden Augen“ auf seinen Vater gestürzt 
habe, bevor er sich umbrachte: Haimon war wahnsinnig, und dieser Wahnsinn 
ist die Kulmination der Lossagung von seinem Vater und der Privilegierung 
seiner Hingabe an Antigone, mit der er im dritten Epeisodion abgegangen war: 
Hatte ihn Kreon dort aufgefordert, Antigone „auszuspeien“ (vv. 653f.), spuckt 
er nun seinen Vater an und entscheidet sich - in der pervertierten Form einer 
‚Heirat im Hades‘ - in der Art eines Fanals für seine Verlobte, für die „Ehe“, die 
er im dritten Epeisodion verzweifelt vor seinem Vater hatte retten wollen. 

In dieser Beschreibung des Wahnsinns des Haimon kehrt nun die ‚polis- 
menschliche Vernunft‘ zurück, besonders die im dritten Stasimon gemachte 
Feststellung, dass die Privilegierung seiner Hingabe an Antigone problematisch 
sei (vgl. ó A €ywv péunvev 790), und tatsächlich ist er am Ende, nicht weniger 
als sein Vater, vernichtet; die ate, so könnte man in Begriffen des zweiten 
Stasimons sagen, hat ihr Werk getan.” Haimons Suizid ist eine problematische, 
‚unpolismenschlich-törichte‘ Privilegierung seiner Leidenschaft, wobei sich der 
‚politische‘ Aspekt e negativo in der Beschreibung der „Wildheit“ seiner Augen 
mittels des Adjektivs &ypioıg 1231 findet, das, ähnlich wie das von Antigone 


364 Vgl. Griffith 1999, ad vv. 1242f. 
365 Vgl. Di Benedetto 1988, 13. 
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in den vv. 471f. ausgesagte @pdc, die Konnotation des ‚Unzivilisierten‘ hat:?® 
Haimon wurde zum Tier.” 

Diesen Suizid hat Kreon verursacht, gewiss, er hat ihn „getötet“ (v. 1173), 
indem er ihn dazu zwang, sich gewaltsam für die Leidenschaft zu entscheiden, 
doch am Ende stehen mit Vater und Sohn zwei unterschiedslos durch ihre 
„Torheit“ vernichtete Figuren, sinnfällig ausgedrückt in «vöpi 1243 mit seinem 
doppelten Referenten. In Kreons Veranlassung des Haimon zur Schuld sind also 
erneut die in unüberwindbarer Spannung stehenden Momente ‚Differenz‘ und 
‚Gleichheit‘ greifbar, und die Feststellung auch von Haimons Problematik kehrt 
zurück, statt dass man seine Perspektive unproblematisch privilegieren und 
feststellen könnte, dass alle Schuld an der Katastrophe bei Kreon liege und keine 
bei ihm. 

Bei Antigone ist die Rückkehr ihrer Problematik indirekt. Natürlich, sie ist 
es, die am Ende durch ihren Suizid die Katastrophe zwar nicht verursacht, 
aber ausgelöst hat, doch darauf wird direkt keine Aufmerksamkeit gelenkt. 
Viel wichtiger ist, dass Antigone in einer anderen Figur erneut erscheint, 
die am Stückende ins Spiel kommt: Eurydike, Gattin des Kreon und Mutter 
des Haimon.” Diese betritt nämlich nach der Ankündigung des Boten die 
Bühne und lauscht dann, zusammen mit dem Chor, seinem Bericht, bevor sie 
schweigend abgeht. Dieses ominöse Schweigen löst Spekulationen zwischen 
dem Boten und dem Chor über ihren mentalen Zustand aus (vv. 1246-1256): 


Ay. [...] &Ariowv Aë BooKonou 

OXN TEkvov KAvObOaY EG TTÖALV yóov 

ok GELMOELV, GAN’ DIO OTEYNS Zou 

Spadic mpoodroew TTEVVOG Oikelov OTEVEIV. 

YVOUNS yàp ObK ATTELPOG, Hod’ Qpaptaverv. 1250 
Xo. obk 015’: &ol 6’ obv Ft’ &yav og Papd 

Sokel rpooeivaı x) WaTHV TOAAT Bon, 

Ay. AAN” eiodpeda, ur TL Kal KaTHOYETOV 

Kpvey KAAUTTEL Kapdia Dopouuëun, 

S6HOLG Tapaotetyovtec: eb yap obv Akyeıc. 1255 
Kal THs &yav yap Eoti mov oys Püpoc. 

Bote [...] Ich hoffe sehr, dass sie, nachdem sie vom Leiden des Kindes gehört hat, 


gegenüber der Stadt keine Klage vorbringen wird, sondern drinnen im Haus den 


Dienerinnen auftragen wird, privat ihr Leid zu bejammern. [1250] Sie ist nämlich 


366 Vgl. Segal 1981, 32f. 
367 Vgl. Else 1976, 70; Oudemans/Lardinois 1987, 181; Griffith 1999, ad vv. 1233f. 
368 Zum Wiedererscheinen der Antigone in Eurydike siehe insgesamt Segal 1995b. 
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guten Sinnes nicht unteilhaftig, so dass sie sich vergehen konnte Chor Ich weif nicht; 
für mich erscheint übertriebenes Schweigen ebenso ominös wie sinnloses, lautes 
Geschrei. Bote Wir werden erfahren, ob sie nicht eine heimliche Absicht verborgen 
hält in ihrem aufgewühlten Herzen, [1255] indem wir ins Haus gehen; Du sprichst 


nämlich recht. Auch das übertriebene Schweigen hat etwas Ungutes. 


Entscheidend ist nun, dass hier die beiden Akteure gemeinsam einen Maßstab 
für Eurydikes und allgemein für angemessenes (weibliches) Verhalten formu- 
lieren: maximale, ‚vernünftige‘ (vgl. yvoyng Örteıpog 1250) Zurückhaltung auch 
im Angesicht des Verlusts von philoi - alles andere ist ein „Vergehen“ (vgl. 
önapraveıv 1250). Eurydike allerdings genügt diesem Maßstab in eklatanter 
Weise nicht. Denn etwas später, nachdem Kreon mit dem Leichnam seines 
Sohnes die Bühne betreten hat, meldet der Bote, der in den Palast abgegangen 
war, um nach ihr zu sehen, ihren Suizid aufgrund des Verlusts ihres Sohnes, 
wobei sie insbesondere Kreon, den „Kindermörder“, verfluchte.° Dieser Suizid 
ist emotional durch und durch verständlich und durch Kreons „Kindermord“ 
herbeigeführt, doch eben nicht frei von Problemen, sondern gemäß dem unmit- 
telbar vor ihrem Abgang formulierten Maßstab ein „Vergehen“. Auf diese Weise 
erscheint in Eurydike, die aus Hingabe an ihre philoi den Tod gewählt und 
sich so „vergangen“ hat, statt sich ‚vernünftig‘ zu disziplinieren, die andere 
weibliche Figur, auf die diese Beschreibung bis ins Letzte auch zutrifft: Antigone, 
die sich aus Hingabe an ihren Bruder ‚unvernünftig‘ für den Tod entschieden 
und diese Entscheidung mit ihrem Suizid realisiert hat.” Entsprechend tritt der 
Vergehenscharakter dieses Verhaltens wieder ins Bewusstsein: Wie Eurydikes 
(und Haimons) Suizid ist auch derjenige der Antigone von Kreon herbeigeführt 
worden (auch sie hat er „ermordet“: vgl. tatpi unvioag povov 1177) und 
unbedingt nachvollziehbar, doch zugleich eine problematische Privilegierung 
der emotionalen Bindung, und tatsächlich sind auch die Frauen am Ende, nicht 
weniger als der König, vernichtet durch ihr „Vergehen“.’”' Diese Gleichheit 
unterstreicht Sophokles dabei, indem er auch Kreons Geschick mit Wörtern der 
apaptia-Familie beschreibt (vv. 1257-1262): 


Xo. kai uv 08’ Ava& abtòs Epnikei 
Livi Ertionpov dice yerpòs Evo, 
el Deis EITTELV, ok GAAOTPIAV 


369 Aoiodtov dé oot kakàs / MpaEELg Epuuvroaoa TO MadoKtovea 1304f. (...nachdem sie 
als letztes Deine üblen [1305] Taten verflucht hatte, die Taten eines Kindermörders). 

370 Zum Suizid als Verwirklichung ihrer „Autonomie“ — das heißt, ihrer vom Chor in v. 875 
problematisierten Eigenschaft - vgl. Riemer 1991, 40f.; ähnlich Lefèvre 2001, 107. 

371 Vgl. Lefèvre 2001, 114. 
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Om, GAN’ ALTOS KPAPTOv. 1260 
Kp. io 

PPEVOV SLOPPOVOV KHAPTNHATO. 

OTEpEed Davatoevt’ 


Chor Und der Herr selbst kommt herbei, ein Mahnmal in Handen haltend, wenn man 
dies sagen kann, kein fremdes [1260] Verhängnis, sondern Ergebnis seines eigenen 


Vergehens. Kr. Io, Vergehen des törichten Geistes, starr und tödlich 


Auf diese Weise führt Sophokles die Zuschauer durch ihre Engagierung nicht 
an die erhoffte unproblematische Lösung heran, sondern im Gegenteil zurück 
zur Spannung zwischen Emotion und unüberwindbarer Vernunft, zwischen 
Differenz und Gleichheit: Diese kann im Stück, unter den dort herrschenden 
Rahmenbedingungen, nicht überwunden werden, die Illusion, dass auch in 
Theben erfolgreiche eubulia möglich sei, zerschlägt sich. Kreon hatte sich zwar 
zu diesem Wert bekehrt, doch dies war zu spät gewesen, die thebanischen Au- 
toritätsträger Teiresias und Chor haben ihn mit ihren entsprechenden Appellen 
nicht retten können, und am Ende steht, wie oben gezeigt, allseitige „Torheit“. 
Dadurch, dass die Illusion zerstört wird, in Theben sei eubulia doch möglich, 
steht am Ende der Katastrophe endgültig die Affirmation einer eubulia, die 
Emotion und Vernunft verbindet, die Katastrophe verhindert hätte und welche 
die Zuschauer, wie oben 3.5.5 ausgeführt, in ihrer Lebenswelt, im Unterschied 
zum Theben des Stückes, als verwirklicht oder zumindest verwirklichbar be- 
trachten konnten. Dies ist das Resultat, an das Sophokles die Zuschauer durch 
die Rhetorik der Involvierung herangeführt hat. 

Diese positive ‚Botschaft‘ schärft Sophokles noch deutlicher ein, indem er 
auch den ersten oben beschriebenen Schritt zurückgeht, auch einen einigermaßen 
befriedigenden Ausgang innerhalb der stückimmanenten Rahmenbedingungen 
verunmöglicht. Denn die Tatsache, dass man die Problematik von Haimons und 
Antigones Reaktionen trotz der emotionalen Nachvollziehbarkeit nicht leugnen 
kann, könnte immerhin dadurch abgemildert werden, dass diese beiden Kräfte 
zumindest im Hinblick auf Kreon in dieselbe Richtung wirken, die Zuschauer also, 
wie sie mit Antigones Abgang zu hoffen angehalten worden waren, befriedigt 
zur Kenntnis nehmen könnten, dass er wenigstens konsequenterweise auch 
bekommen hat, was er verdient. Diese Reaktion blockiert Sophokles nun aber 
systematisch. Denn auch in Bezug auf Kreon wirken Emotion und Vernunft nun 
nicht mehr in dieselbe Richtung. Besonders deutlich wird dies im Austausch 
des Kreon mit dem Chor, in dem eine Entkopplung vorliegt, wie sie aus dem 
dritten und dem vierten Epeisodion bekannt ist: Die Reaktion des Chors ist von 
der sachlich richtigen und innerhalb der Chorperspektive konsistenten Wahrneh- 
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mung geprägt, dass Kreon nur erhält, was ihm zusteht. Diese Reaktion erscheint 
jedoch emotional unangemessen, da Kreons Perspektive in seinem Leiden ein 
deutliches Identifikationspotential entwickelt, genauso, wie die nüchterne und 
sachlich richtige Feststellung von Haimons und Antigones Problematik durch den 
Chor davor jeweils unangemessen erschienen war. 

Das Identifikationspotential von Kreons Perspektive basiert dabei auf dem 
emotionalen ‚Sog‘, der von seinem Leiden ausgeht: Kreons Perspektive steht, 
wenn er die Bühne mit dem Leichnam seines Sohnes betritt und sein Verhängnis 
beklagt, deutlich im Fokus. Besonders klar wird dies in der Darstellung des 
Suizids der Eurydike, in dem Kreons Zerschmetterung kulminiert (vv. 1293- 
1295): 


Xo. Opav TÄPEOTIV- où yap Ev nuxoig ETL. 
Kp. oinoı, 
KaKOV TO8’ GAAO Sebtepov PAETW TAAG. 1295 


Chor Man kann es sehen; sie ist nämlich nicht mehr im Inneren des Hauses. Kr. Oh 


weh mir, [1295] ich sehe ein zweites Übel, ich Elender! 


Wenn Kreon nämlich auf ihr Erscheinen hingewiesen wird und auf ihren 
Leichnam blickt, der, wahrscheinlich auf dem Ekkyklema, sichtbar wird, dann 
werden die Zuschauer, wie verschiedentlich festgestellt worden ist,*” dazu 
angehalten, zusammen mit Kreon darauf hinzublicken, unterstützt durch die 
Betonung des visuellen Moments (öp&äv 1293, BAEm~w 1295). Kreon reagiert nun 
auf diese Situation, in einem Kommos mit dem Chor, durch erneute lyrische 
Klage bis hin zum Todeswunsch (vv. 1317-1346): 


Kp. po prot, TAS’ ok Et’ GAAOV Bpot@v 
ELAS HPPOoEL TOT’ SE aitiac. 
¿yÒ Yap o’, EY 0’ Exavov, & HÉÄEOG, 


EYO, PAW’ ETLPOV. id TPdoTOAOL, 1320 
ayete p OTL TÜXIOT’, KYETE H EKTOSOV, 
TOV ODK OVTA HÄAAOV | UNndéva. 1325 


Xo. Képdn mapatveic, EL TL KEPSOS EV KAKOIC. 
Bpaxısta yap KPaTLoTa TAV MOOV KAKK. 
Kp. ito ito 

PAVITW LOPWV ó KAAALOT’ EXOV 


372 Vgl. Seale 1982, 106; Cairns 2016, 34f. und 55; zu pauschal Patzer 1978, 86. 
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ENOL TEPHLAV Kyov &pépav 1330 
UMATOG: ITH ITH, 

et La ¥ ” 3 ES, 

ÖTTWG HNKET’ CLAP KAN’ eiolöw. 


Xo. HEAAOVTA TAUTA. TOV MPOKEMEVOV TL XPH 

TIPAOOELV. HÉÄEL yàp TOV’ Groot XP pée. 1335 
Kp. GAN’ Ov Epö pév, txdTA ovyKaTHVvEcuNV. 

Xo. if) vvv mpooevyov pNdév: Wc TEIP@HEVNG 

ODK Ze HVnToig ovppops Arardaryn. 

Kp. cyout’ Ou pátarov avdp’ krovov, 

dc, O Mai, OÉ T? ObY ÉKÒV KATEKTAVOV 1340 
oé T aÙ Tavs’ [sc. © Avttyova], dpot pécos, 008’ éxw 

IPOS TTÖTEPOV 180, MH KALI: TaVTA yàp 

Aéxpia TÜV yepoiv, to ©’ ei kpati por 1345 
TÖTUOG ÖVOKÖNLOTOG ELOTAATO. 


Kr. Oh weh mir, dies kann nie auf einen anderen Sterblichen übertragen werden, 
sondern ist meine Schuld. Ich nämlich habe Dich, ich habe Dich getötet, oh Du 
Unglücklicher, [1320] ich, ich sage die Wahrheit! Io Diener, führt mich so schnell 
wie möglich, führt mich weg, [1325] der ich nicht mehr als ein Niemand bin! Chor 
Nützliches mahnst Du an, wenn es einen Nutzen gibt inmitten der Übel. Wenn man 
sich nämlich Übeln gegenübersieht, ist das Schnellste das Beste. Kr. Es komme, es 
komme, es erscheine der beste Tod [1330] für mich, der den letzten Tag bringt, das 
Ende! Er komme, er komme, damit ich keinen Tag mehr sehe! Chor Dies liegt in 
der Zukunft. Man muss aber das unmittelbar vor unseren Füßen Liegende [1335] 
betreiben. Jenes nämlich wird die kümmern, die dies kümmern muss. Kr. Um das, was 
ich mir wünsche, habe ich bereits gebetet! Chor Bete nun um nichts! Vom verhängten 
Schicksal gibt es kein Entkommen für die Sterblichen. Kr. Führt den wertlosen Mann 
weg, [1340] der, o Kind, Dich nicht absichtlich tötete, und auch Dich nicht [sc. o 
Antigone], oh weh mir Armem, und ich weiß nicht, wohin ich blicken soll, wohin 
mich lehnen! [1345] Denn zerronnen ist alles in den Händen, und auf meinen Kopf 


hat sich gestürzt ein schwer zu bewältigendes Schicksal. 


Auffällig daran ist, dass der Chor, anders als in solchen Kommoi üblich, die 
klagende Figur nicht tröstet, sondern Kreons heftiger Emotionalität entgegen- 
tritt.’ Dabei weist er in den vv. 1337f. auf die Tatsache hin, dass Kreons 
Leiden schicksalhaft ist, ganz gleich also, wie er Antigones Klage im vierten 
Stasimon unter Verweis auf das Wirken des Schicksals kühl getadelt hatte: Er 


373 Vgl. Di Benedetto 1988, 9f. 
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hat sich durch sein idiosynkratisches, ‚törichtes‘ Verhalten, genau gleich wie 
seine Nichte, gegen den Willen der Götter vergangen, und dafür hat ihn nun die 
ate heimgesucht. Dass er von einem Chor, der durchgehend die ‚vernünftige‘ 
Normalität vertreten hat, nicht auf Verständnis hoffen kann, liegt nahe, und 
tatsächlich hatte dieser Kreons Schuld, für die er nun die Strafe erhalten hat, 
etwas früher bereits explizit festgestellt (v. 1270): 


oip Ws Eoıkag Oe THY Gen Löelv. 1270 
[1270] Oh weh, wie spat scheinst Du die Gerechtigkeit zu erkennen. 


Die von Kreons Leiden ausgehende emotionale Dynamik wirkt nun aber einer 
Reaktion entgegen, damit zufrieden zu sein, dass nun der Abschluss erreicht 
ist, auf den man im Anschluss an das vierte Epeisodion zu hoffen angehalten 
worden war. Vielmehr kommt es hier, in der Kontrastierung der Perspektiven 
des Chors und Kreons, erneut zu einer Entkopplung der emotionalen von der 
intellektuell-normativen Dimension, wie sie das dritte und das vierte Epeisodion 
präsentiert hatte, nur dass die emotionale Dynamik nunmehr fiir Kreon arbeitet, 
während der Chor ohne Frage ‚Recht‘ hat, seine Reaktion aber emotional 
durchaus unangemessen erscheint. Sophokles lässt die Spannung zwischen 
Emotion und Vernunft also im Stück vollkommen ohne Auflösung. 


3.8 Was am Ende bleibt: die positive ‚Botschaft‘ 


In diese Situation hinein spricht der Chor seine Schlussgnome (vv. 1347-1353): 


TOAA® TO Ppoveiv ebÖnLoViag 

TP@TOV ÜTÜPXEL: XP SE TK y EG Veodg 

unõèv aoentetv: neyadoı dé AöyoL 1350 
peyahas TANyas TOV ÜTEPAUXWV 

OILOTELOQVTEG 

yńpg TO Ppoveiv Eöldar&av. 


Bei weitem ist Vernunft des Gliicks erste Voraussetzung; man darf aber auch den 
Göttern [1350] die Ehre nicht verweigern; große Reden bringen große Strafen für die, 


die ihren Mund aufreißen, und so lernen diese mit der Zeit Vernunft. 


Am Ende steht also eine erneute Affirmation der „Vernunft“ als ‚Botschaft‘, 
welche die Gnome gewichtig rahmt. Das ganze vorangegangene Stück ab dem 
zweiten Auftritt der Ismene hat indes, wie in diesem Kapitel gezeigt, gerade 
nicht dazu hingeführt, sich mit dieser ‚Botschaft‘ des Chors zufriedenzugeben. 
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Vielmehr ist in der auf Kreon bezogenen Schlussgnome die Spannung zwischen 
Emotion und Vernunft gleichsam beschlossen und somit auch die fundamentale 
Unzulänglichkeit des im Stück herrschenden autoritativen Diskurses, gerade, 
weil die Schlussgnome natürlich ein Ort ist, an dem das Sprechen des Chors 
grundsätzlich besonders autoritativ ist — oder dies sein sollte 777 Sophokles lässt 
also in der Antigone, ganz ähnlich wie im Aias, die Zuschauer am Stückende 
mit einer unaufgelösten Spannung zurück. In beiden Stücken indes lässt sich 
aus dieser Tatsache eine positive ‚Botschaft‘ gewinnen, welche die Zuschauer 
besonders in ihrer lebensweltlichen Identität als athenische Bürger anspricht. 
Denn im demokratischen Athen kann die eubulia verwirklicht werden, die im 
Stück in so quälender Weise nicht hat verwirklicht werden können. In Athen 
nämlich kann man nicht nur durch seine vollständige Zerschmetterung, „mit der 
Zeit“, von anderen „lernen“, vielmehr besteht die dort mögliche eubulia darin, 
von Anfang an auf andere zu hören, so die Spannung zwischen Emotion und 
Vernunft produktiv aufzuheben und es gar nicht erst zur Katastrophe kommen 
zu lassen, wie dies Theseus dann im Oidipus auf Kolonos nahelegen wird.*” 
Indem Sophokles die Zuschauer mit dieser ‚Botschaft‘ aus dem Stück entlässt, 
beansprucht er zuletzt auch einen Platz für seine dramatische Kunst im Gefüge 
der demokratischen Polis. Denn mit seiner Schlussgnome affirmiert er die 
Fähigkeit des Dramas, zu lehren (beachte &öiöa&av 1353, das letzte Wort). 
Das Stück hat dabei aber deutlich gemacht, dass diese Belehrung eben nicht 
darin besteht, ex cathedra Wahrheiten zu verkünden, wie dies der Chor am 
Ende tut. Diese besteht vielmehr in der gekonnten Ausübung der für das 
Drama konstitutiven Tätigkeit, der Erregung von Sym- und Antipathie als 
eines komplexen, die Dimensionen ‚Emotion‘ und ‚Intellekt‘ (oder, in den hier 
verwendeten Begriffen, ‚Vernunft‘) umfassenden ‚Gesamtpaketes‘. Sophokles 
stellt dem politischen Wert der eubulia hier also das ‚empathetic understanding‘ 
des Tragödienzuschauers zur Seite, das ebenfalls Emotion und Vernunft verei- 
nigt.*”° Denn nur, wer diesen beiden Dimensionen Rechnung getragen hat, hat 
die im Stück beschlossenen Signale angemessen gewürdigt, insbesondere sich 
in angemessener Weise in dieses involvieren lassen. Auf diese Weise erweist 
Sophokles, gemäß der immer wieder festgestellten Parallele zwischen Theater 


und im engen Sinne politischen Institutionen,” seine dramatische Kunst als 


374 Zur Schlussgnome vgl. Segal 1995b, 136f. 

375 Vgl. oben Anm. 342; zur optimistischen Zeitstimmung, in der die Antigone in Athen 
aufgeführt wurde, vgl. Flashar 2000, 58f. 

376 Siehe dazu oben Anm. 16. 

377 Siehe Lada 1993, 130 Anm. 84 für Referenzen sowie 124f. zur Antigone; ferner Goldhill 
(2000, 40f.), der die Parallelität beider Sphären als Orte von Vernunft und Emotion 
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durch und durch ‚politisch‘, ohne dass sie deswegen sozusagen zur Predigt 
würde und aufhörte, dramatische Kunst zu sein. 

Dabei lässt sich sagen, dass Sophokles auch in dieser Hinsicht das Selbstbild 
seiner intendierten Rezipienten nicht bloß bestätigt, sondern erweitert. Denn die 
übliche zeitgenössische Wahrnehmung der Funktion tragischer Kunst bestand, 
in auffälliger Parallele zum eher dürren Rationalismus im Politischen,’ in 
der Betonung einer für heutige Begriffe irritierend banalen Didaxe, dem oben 
erwähnten Verkünden von Wahrheiten ex cathedra.*” Sophokles weist also hier 
auch, was seine dramatische Kunst betrifft, auf eine reichhaltigere Realität hin, 
für die in der konventionellen Ideologie zu wenig Platz war. Die Antigone prä- 
sentiert sich somit als kraftvolle Affirmation der Lebensform seiner Zuschauer 
in ihrer ganzen, die im engen Sinne politischen Institutionen und das Theater 
umfassenden Breite und ihrem ganzen positiven Potential. Die berühmte Anek- 
dote, Sophokles sei aufgrund der Antigone ins Strategenamt gewählt worden. "2 
lässt sich zwar nicht belegen, aber eine verständliche Reaktion auf dieses Stück 
wäre dies auf jeden Fall gewesen. 


feststellt: „As with rhetoric in the assembly or lawcourts, emotional, political and 
intellectual responses intertwine in intricate manners, for which a single model, which 
aggressively privileges one strand of response, is unlikely to be sufficient to the 
complexity of how meanings and feelings are produced in the theatre“ 

378 Siehe oben 3.5.5. 

379 Siehe z. B. Heath 1987, 38-44; Taplin 2003, 166. 

380 T. Gb. 25 Radt. 
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4.1 Kontextualisierung und Uberblick 


Die Zweiteilung innerhalb der Interpretationsgeschichte, die beim Aias und bei 
der Antigone konstatiert wurde, findet sich auch bei der Elektra. Der Streitpunkt 
ist dabei die Beurteilung des Vollzugs der Rache an Agamemnons Mordern: 
Stellt diese, immerhin durch den Gott Apollon gedeckt, einen befriedigenden 
Abschluss dar, oder ist das Ende vielmehr ‚pessimistisch‘, zeigt also, dass die 
Rächer durch ihre Tat in irgendeiner Weise moralisch kompromittiert sind ?°®' 
Die hier vorgeschlagene Antwort auf diese Frage stellt, ähnlich wie bei der 
Analyse des Aias und der Antigone, das Vorhandensein von Anhaltspunkten 
für beide Deutungen fest. Dabei konzentriert sie sich aber besonders auf deren 
Anordnung entlang des übergeordneten Handlungsbogens des Stücks, denn 
diesbezüglich lässt sich Sophokles ein Vorgehen zuschreiben, das einem bereits 
bekannten Muster entspricht: Sophokles hat die Signale durch den Einsatz der 
verschiedenen Akteursperspektiven dergestalt im Text platziert, dass immer 
wieder - konkret vier Mal - durch die Überwindung einer vorangegangenen 
Spannung die Hoffnung auf eine unproblematische Verwirklichung der vom 
Gott Apollon sanktionierten Gerechtigkeit im Sinne eines bestimmten Akteurs 
(oder einer Akteursgruppe) geweckt wird. 

Die Zuschauer werden also mit ganz verschiedenen Ansätzen konfrontiert, 
um der göttlichen Gerechtigkeit einen menschlichen Sinn abzugewinnen, und 
können deswegen wiederholt von Neuem hoffen, dass es jetzt aber endlich 
funktionieren könnte. Dieses Engagement führt die Zuschauer aber nicht an 
die erhoffte unproblematische Lösung heran, sondern jeweils an Situationen, 
in denen sie auf die spezifischen Probleme des Ansatzes gestoßen werden, 
für den sie davor engagiert worden waren: Das Engagement verliert sich also 
jeweils in einem moralischen Vakuum, so dass sich die vier Handlungsbogen 
zu einer übergeordneten Entwicklung fügen, in deren Verlauf die Rächer 
am Ende jede mögliche Chance bekommen haben, ihren Anspruch auf die 
Verwirklichung einer unproblematischen göttlichen Gerechtigkeit einzulösen, 
doch dabei gescheitert sind: Eine solche ist offensichtlich nicht möglich. Die 


381 Für eine Doxographie siehe MacLeod 2001, 4-18; Wright 2005, Anm. 1 und 3 (Kitzinger 
[1991] ist allerdings falsch zugeordnet) sowie Schmitz 2016, 24-27. 
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hier vorgestellte Analyse der Elektra unterscheidet sich also von denjenigen des 
Aias und der Antigone, insofern sie argumentiert, dass die Zuschauer nicht mit 
einer unaufgelösten Ambiguität, sondern mit einer klaren - pessimistischen - 
‚Botschaft‘ zurückbleiben. Die Herausarbeitung dieses Pessimismus basiert aber 
gerade darauf, dass das bewusste Setzen von optimistischen Signalen entlang 
der Dramenhandlung als ein bewusstes Vorgehen des Dramatikers Sophokles 
gedeutet wird: Wären diese Signale nicht vorhanden, dann wäre der pessimis- 
tische Eindruck am Stückende weniger deutlich; statt also die optimistischen 
Signale im Interesse einer ‚pessimistischen‘ Deutung wegzudiskutieren, weist 
sie diesen eine zentrale Funktion im Stück zu und gelangt so über die eingangs 
geschilderte interpretatorische Dichotomie hinaus. 


4.2 Der erste Handlungsbogen: Orestes’ Werk und Elektras 
Beitrag 


Der erste Handlungsbogen engagiert die Zuschauer für Elektras Agieren. Dieses 
ist davon gekennzeichnet, dass sie das spezifische Mittel ihrer ununterbro- 
chenen Klage einsetzt, um eine Rache zu befördern, die dadurch gekennzeichnet 
ist, dass die ‚Hässlichkeit‘ von Agamemnons Ermordung auf dessen Mörder 
zurückgeworfen wird. Darin entwickelt Sophokles ein Motiv weiter, das bei 
Aischylos eine große Rolle gespielt hatte: das Talionsprinzip, das auch einen 
möglichen Schlüssel darstellt zu einem menschlich angemessenen Verständnis 
der im Stück wirkenden göttlichen Gerechtigkeit. Denn bei Sophokles steht 
zwar nicht Recht gegen Recht, aber es steht ‚Hässlichkeit‘ gegen ‚Hässlichkeit‘. 
Genau diese Tatsache problematisiert der Dichter dann am Ende des Handlungs- 
bogens, in Elektras Agon mit Klytaimestra, indem er die Titelfigur in einer Weise 
argumentieren lässt, die deutlich macht, dass sie sich der Implikationen ihres 
spezifischen Verständnisses von Gerechtigkeit nicht vollumfänglich bewusst ist: 
dass eine in ihrem Sinne verwirklichte Gerechtigkeit, entgegen ihrem Anspruch, 
kein menschlich angemessenes, beispielhaftes Vorgehen ist. Das auf Elektras 
spezifisches Agieren gerichtete Engagement führt also die Zuschauer nicht 
an eine Lösung in ihrem Sinne heran, sondern an eine Situation, in der die 
spezifischen Defizite ihres Ansatzes deutlich werden. 
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4.2.1 Der Prolog als Ansatzpunkt 


Vorbereitet wird diese Entwicklung im Prolog,** indem dieser die Zuschauer, 
ahnlich wie im Aias und in der Antigone, mit einer Spannung und einer offenen 
Frage zurücklässt. Das Stück beginnt nämlich nicht mit der Exposition des oben 
4.2 beschriebenen spezifischen Ansatzes der Elektra, sondern desjenigen des 
Orest und seines alten Erziehers, der in einem Verhältnis maximaler ,otherness‘ 
zum Vorgehen Elektras steht und für diese entsprechend auch keinen Platz 
lässt. Diesen Ansatz präsentiert Sophokles jedoch im Prolog in einer Weise, 
dass er durch eine spannungsvolle Kontrastierung der Perspektive des Orest 
mit derjenigen des Alten die Frage aufwirft, wie selbstverständlich befriedigend 
dieser Ansatz wirklich ist, und insbesondere Zweifel aufkommen lässt an dessen 
Eignung, der göttlichen Gerechtigkeit des Apollon einen menschlichen Sinn 
abzugewinnen. Auf diese Weise stellt die Spannung am Ende des Prologs den 
Ansatzpunkt dar, um das Engagement der Zuschauer auf Elektras gegenüber 
dem Prolog ‚ganz anders‘ verstandene Gerechtigkeit zu richten, die Sophokles 
im weiteren Verlauf des Stückes exponiert. 


4.2.1.1 Sophokles und Aischylos 

Die Involvierungswirkung des Elektra-Prologs basiert wesentlich auf Sophokles’ 
intertextueller Arbeit mit den aischyleischen Choephoren.** Ein Unterschied 
zum Hypotext liegt in der Darstellung der Motivation des Orest, Gerechtigkeit 
durch Täuschung zu verwirklichen, genauer durch das Vortäuschen seines 
eigenen Todes. Bei Aischylos hatte sich dieses Vorgehen aus dem Talionsprinzip 
ergeben - Agamemnon wurde durch Betrug zu Tode gebracht, entsprechend ist 
er auch durch Betrug zu rächen - und wurde von einem Orakel des Apollon 
gedeckt (vv. 555-559): 


aived dé KPÚTTELV TÄOÖE GLUVUTIKAG HÓG, 555 
OG av ód KTELVAVTES &vdpa tipov 

SOA ye Kai ANPIBov, Ev rot Ppoxw 

Davovtes, Å Kai Aofloc Eprjuuoev, 

ävač AnöAAwv, pávtis Oleuëne TO mpiv. 


[555] Ich mahne dazu, diese meine Plane nicht zu verraten, damit diese, nachdem sie 


einen ruhmvollen Mann durch Betrug getötet haben, auch selbst durch Betrug über- 


382 In der Regel wird Elektras Auftrittsthrenos (vv. 86-120) auch zum Prolog gezählt; hier 
soll aus praktischen Gründen der Einteilung von Flashar (2000, 125) gefolgt werden, 
also nur die vv. 1-85 als ‚Prolog‘ bezeichnet werden. 

383 Zum Verhältnis der Elektra zu den Choephoren vgl. Schmitz 2016, 11-14. 
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wunden werden und durch dieselbe Schlinge sterben, wie auch Loxias es aufgetragen 
hat, der Herr Apollon, der davor immer ein unfehlbarer Seher war. 


Hatte Apollon bei Aischylos also sanktioniert, was Orest ohnehin zu tun ent- 
schlossen war (beachte „wie auch Loxias es aufgetragen hat“, v. 558), so steht bei 
Sophokles das Orakel am Ursprung des Täuschungsplans: Orest hatte gefragt, 
wie er Gerechtigkeit schaffen solle, und dann vom Gott den Befehl erhalten, dies 
mittels Täuschung zu tun. Dies konkretisiert er dann zur Vortäuschung seines 
eigenen Todes und legt diesen Plan seinem alten Erzieher dar, der ihn und seinen 
Freund Pylades nach Argos begleitet hat (vv. 35-38, 44-50, 59-66 und 73-76): 


XP por Toads’ 6 Boißog Ov nevon téya 35 
QOKEVOV AUÜTOV KOTLÖWV TE Kol OTPATOD 

86Acıcı KAEWar yerpòs EVÖLKOU OPAYÜC. 

dt’ obv ToLdvde XPNOHÖV elonkovoapev, 

[e] 

Aöy@ Aë xpd Tod’, Sti E£vog pèv el 

Pwkéws nap’ Avöpög Pavotéwe kov: ó yap 45 
HEYLOTOSG aroig Tuyxäveı SOPLEEVOV. 

ayyedAe & ÖpKov mpootiveic, ÖVODVEKAL 

téEdvyK Op£orng ¿ë avayKaias TÜXNG, 

Doro Ilvdıkoicıv EX TPOXNAATWV 

Sippwv Kuele: 05’ 6 HOVog Eotärtw. 50 
[...] 

ti yap pe Aurel TON’, ötav Avon Bavav 

EPYOLOL OWUA KaEEVEyKOpPAL KAEOG; 60 
Sox pév, ODÖEV pipa obv KEPSEL KAKOV. 

dën yap eidov TOAAGKIC Kal TODS GOPOS 

Ady pátnv BvioKovtac: eld’, dtav Aëtoue 

EAVWOL oe, Erteriunvran MAEOV- 

Os KÖP ETAvLYS THOSE TÄS une cso 65 
ded0pKot’ ExXVpoig KoTpov dc Acperv ETL. 

L/ 

elpynka HEV vov Got: ool A TION, yépov, 

TO OOV HEAEOUW@ Pavtt PpoupHoat ypéos. 

voy 5’ EEiev- karpòs yap, domep avdpiotv 75 
HEYLOTOG Epyov MAVTOSG Got ENIOTÄTNG. 

[35] Phoibos trägt mir solches auf, von dem Du gleich erfahren sollst: Ohne Schutz 
durch Schilde oder ein Heer soll ich durch Betrug mir stehlen die Abschlachtung mit 


gerechter Hand. Da wir also ein solches Orakel gehört haben, [...] benutze Du eine 
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solche Rede, dass Du ein Gastfreund seist, der komme [45] von Phanoteus, einem 
Mann aus Phokien; dieser nämlich ist der größte ihrer Kriegsverbündeten. Melde unter 
Hinzufügung eines Eides, dass Orest gestorben sei durch unausweichliches Schicksal, 
als er bei den Pythischen Spielen aus dem beräderten [50] Wagen gestürzt sei; so soll 
die Rede sein. [...] Was nämlich betrübt mich dies, wenn ich in Worten gestorben bin, 
[60] tatsächlich aber gerettet werde und mir Ruhm verschaffe? Ich denke, kein Wort 
ist schlecht, wenn es Gewinn bringt. Schon oft nämlich habe ich gesehen, dass auch 
die Klugen in Worten ihren Tod vorgetäuscht haben; dann aber, als sie wieder nach 
Hause kamen, wurden sie desto mehr geehrt; [65] so bin ich guter Dinge, dass auch 
ich, wenn ich aus dieser Rede lebendig erscheine, den Feinden leuchten werde wie 
ein Stern. [...] Dies habe ich jetzt gesagt; Dir, Alter, sei es angelegen, hinzugehen und 
Deine Aufgabe zu erfüllen. [75] Wir beide aber wollen weggehen; es ist nämlich der 
richtige Zeitpunkt gekommen, der für Menschen am wichtigsten ist, um jedes Werk 


richtig zu vollbringen. 


Auffällig an Orests Rede ist, dass er in den vv. 59-66 einen Schritt zurück tut und 
über sein Vorgehen räsoniert. Auf diese Weise entsteht der Eindruck, dass das 
Vorgehen mittels des Vortäuschens des eigenen Todes nicht den Grad an Selbst- 
verständlichkeit besitzt, den es bei Aischylos besessen hatte:*** Der göttliche 
Auftrag sanktioniert nicht ein auf der Hand liegendes Vorgehen, vielmehr muss 
diesem Auftrag aus einer menschlichen Perspektive erst Sinn abgewonnen, 
Selbstverständlichkeit sozusagen verliehen werden. Doch Sophokles entfernt 
sich noch einen Schritt weiter von Aischylos. Orest schlägt nämlich nicht den 
angesichts der Choephoren auf der Hand liegenden Weg ein, dem göttlichen 


385 vielmehr 


Auftrag als Verwirklichung des Talionsprinzips Sinn abzugewinnen; 
sieht er die Situation als eine Gelegenheit, „Ruhm“ und „Ehre“ (vv. 59f. und 
63f.) zu gewinnen: Offenbar denkt er, dass seine lebendige Rückkehr, nachdem 
er vermeintlich gestorben ist, desto bemerkenswerter und darum ruhmesträch- 
tiger sei. 

Auf diese Weise entfernt Sophokles Orests Reaktion gleich zu Beginn 
deutlich von derjenigen seines aischyleischen Pendants. Die Frage ist nun, 
welche Signale zur Bewertung dieser Reaktion er im Text beschlossen hat, 
mit anderen Worten, welches Potential Orests Wahrnehmung seiner Tat als 
einer Gelegenheit zum Gewinn von Ruhm und Ehre besitzt, dem göttlichen 
Auftrag zur Schaffung von Gerechtigkeit gewissermaßen Selbstverständlichkeit 
zu verleihen. Bei der Beantwortung dieser Frage kommt die Multiperspektivität 


ins Spiel. 


384 Vgl. Winnington-Ingram 1980, 236; MacLeod 2001, 35-37. 
385 Pace Horsley 1980, 21; Blundell 1989, 150; siehe auch 4.2.2.3 unten. 
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4.2.1.2 Von der Antwort zur offenen Frage 

Diesbeziiglich lässt sich nämlich eine Entwicklung feststellen von markierter 
Konvergenz hin zu einer Spannung, von einer Antwort zu einer offenen 
Frage und damit zur Involvierung. Denn Orests Wahrnehmung der von ihm 
gottlicherseits verlangten Tauschung in den Begriffen von Ruhm und Ehre ist 
mit einem bestimmten Verständnis von Sprache verkniipft:** „Kein Wort ist 
schlecht, wenn es Gewinn bringt“ (v. 61) - ein „Gewinn“, der eben in Ruhm und 
Ehre besteht. Das heißt, Sprache ist ein Instrument, das nach der Maßgabe des 
kairos, des „richtigen Moments“, einzusetzen ist: Am Ende von Orests Rede sind 
der Worte genug gewechselt (v. 73), diese haben ihre Funktion erfüllt, nun ist 
der „richtige Moment“ für „Taten“ gekommen (vv. 75f.), wobei es sich bei der 
„Tat“, zu der Orest den Alten auffordert, nämlich der Überbringung des Berichts 
von seinem ‚Tod‘, wiederum um Worte handelt. Unter dem Gesichtspunkt dieses 
instrumentellen Sprachverständnisses besteht nun eine markierte Konvergenz 
zur Perspektive der anderen im Prolog sprechenden Figur, des alten Erziehers 
(vv. 15f. und 20-22): 


viv obv, Opéota Kal où piAtarte Eévov 15 
TIvAGSn, ti xprj Spev Ev tüxeı BovAevtéov: 

[ess] 

npiv obv tiv’ avdpav EEodoınopeiv otéyne, 20 


ELVÄNTETOV AGYOLOLV: HG EVTAÜU TEHEV 

IW OUKET’ OKveiv KALPOG, HAA’ Epywv &kpń. 

[15] Jetzt also, Orest und Du, Bester der Gastfreunde, Pylades, muss schnell beraten 
werden, was zu tun ist; [...] [20] bevor also ein Mensch aus dem Haus kommt, beratet 


Euch mit Reden; denn wir sind in einer Lage, wo die Berücksichtigung des richtigen 


Moments das Zögern verbietet und hohe Zeit für Taten ist. 


386 Zu diesem Sprachverständnis vgl. Woodard 1964, 174-177; Kitzinger 1991, 302-304. 
Der Einwand, dass die hier vorgelegte Diskussion der Sprache einen unbotmäßig 
prominenten Platz einräume, lässt sich dabei leicht entkräften. Denn wenn dieses 
Sprachverständnis sich, wie gleich zu zeigen sein wird, durch eine Einebnung des 
Unterschieds zwischen Worten und Taten auszeichnet, dann folgt logischerweise, dass 
Sophokles hier anhand der Sprache eine grundlegende Weltsicht oder Mentalität ‚bloß‘ 
exemplifiziert: Wenn es keinen Unterschied gibt zwischen Worten und Taten, dann 
gilt alles, was man über Worte sagt, auch für alle anderen Bereiche menschlichen 
Tuns. Der Instrumentalismus, das Effizienzdenken, das, wie gleich zu zeigen sein wird, 
dieses Sprachverständnis prägt, ist entsprechend eben ein Aspekt der grundlegenden 
Mentalität der Prologfiguren, die sich auch in jedem anderen Bereich ihres Agierens 
zeigen kann. 
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Wenn der Alte nämlich dazu auffordert, sich jetzt mittels Worten zu beraten, 
da der „richtige Moment“ für Taten gekommen sei, so zeigt auch er ein 
instrumentelles Sprachverständnis: Sprache hat eine klar bestimmte, durch die 
Anforderungen der Situation bestimmte Funktion, bald ist es Zeit für Worte, bald 
für andere ‚Taten‘. Diese vollständige, markierte Konvergenz ist ein deutliches 
Sympathielenkungsmittel: Alle Figuren, deren Perspektiven Sophokles vorge- 
stellt hat, sind sich vollkommen einig. Entsprechend hat der Dichter keinerlei 
Anhaltspunkt gegeben, Orests Versuch für irgendetwas anderes als gelungen 
zu halten, dem göttlichen Auftrag als Gelegenheit zum Gewinn von Ruhm und 
Ehre Selbstverständlichkeit zu verleihen, also Sprache als ein beliebig manipu- 
lierbares Instrument zu verwenden, um ein bestimmtes Ziel zu erreichen: Die 
Zuschauer können diesen Ansatz unproblematisch übernehmen, indem sie sich 
die diesem zugrundeliegende Mentalität zu eigen machen. Sophokles wirft also 
die Frage auf, wie selbstverständlich man sich mit Orests spezifischem Vorgehen 
identifizieren soll, doch beantwortet diese Frage im selben Atemzug, und zwar 
zugunsten des Orest. Wäre der Prolog also nach den ersten beiden Repliken zu 
Ende, dann wäre dessen Wirkung klar: Die Zuschauer wären unproblematisch 
für das spezifische Streben des Orest nach Ruhm und Ehre engagiert. 

Besonders ausgeprägt wäre das Engagement der Zuschauer dabei, da Orests 
Agieren durchaus eine ethische Qualität besitzt. Denn Ruhm, wie ihn sich Orest 
verspricht, ist, wie bereits im Aias gesehen, ein essentiell soziales Phänomen, die 
Belohnung eines herausragenden Einzelnen durch die Gemeinschaft, der dieser 
einen Dienst geleistet hat. Das heißt, Orest setzt in seinem Räsonnement selbst- 
verständlich das Vorhandensein eines ‚Publikums‘ für sein Agieren voraus, 
und bei diesem Publikum handelt es sich zumindest auch um die ‚zuhause‘ 
(vgl. v. 63), das heißt, in Argos, existierende menschliche Gemeinschaft 27 
Insbesondere geht Orest dabei selbstverständlich davon aus, dass seine Tötung 
von Agamemnons Mördern im Interesse dieser Gemeinschaft sei, und bringt 
auf diese Weise die göttliche Perspektive des Apollon nicht nur mit seiner 
ganz persönlichen Perspektive in Deckung, sondern auch mit derjenigen der 
im Stück existierenden menschlichen Gemeinschaft. Auf diese Weise gewinnt 
ein Engagement der Zuschauer im Hinblick auf Orests Agieren eine besondere 
Qualität: Die menschliche Gruppe der Athener, die Orest Erfolg wünschen, 
gewinnt eine Nähe zur menschlichen Gruppe der Argiver. 

Nun ist der Prolog aber nach den ersten beiden Repliken nicht zu Ende. 
Vielmehr wird nach Orests Rede eine klagende Frauenstimme aus dem Palast 


387 Zur Einordnung von Orests Agieren, wie es im Prolog dargestellt wird, in den Rahmen 
der Polis Argos siehe MacLeod 2001, 31-33. 
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hörbar, von der man später erfahren wird, dass sie Elektra gehört; darauf 
reagieren die beiden Männer (vv. 77-86): 


HA. i pot pot dvotyvoc. 

Ho. kai unv dup@v ed0Ea ITPOOTÖAWV TLIVOG 

ÜNOOTEVOUONG Evdov aiodeoda, TEKVOV. 

Op. àp’ éotiv 1) öbornvog HAéktpa; Yedeıg 80 
HEIVOHEV KÜTOD KATTXKOUG@HEV YOOV; 

Do. kiota. pndev mpdodev i) tà Aogiov 

mepo ed Epderv KATO TOVS’ Kpynyeteiv, 

TTATPOG XEOVTEG AOVTPH: TAÜTA yap PEPELV 85 
vim TE PHL Kai KPATOS TOV SPOPHEVOV. 


El. Oh weh, oh weh ich Ungliickliche! Alter Ich denke, ich habe hinter den Tiiren 
eine Sklavin drinnen klagen hören, Kind. [80] Or. Ist die Ungliickliche etwa Elektra? 
Möchtest Du, dass wir hierbleiben und uns die Klagen anhören? Alter Keineswegs! 
Nichts eher als das des Loxias lasst uns vollziehen und damit unseren Anfang machen, 
[85] indem wir Trankopfer für den Vater ausgießen; dies nämlich, so sage ich, bringt 
Sieg und Erfolg in den Dingen, die wir tun. 


Um die Wirkung dieses Austausches zu ermessen, ist zunächst in Rechnung zu 
stellen, dass es sich beim Erklingen der Frauenstimme um das Eindringen des 
‚ganz anderen‘ in die geschlossene Welt des Prologs handelt, die in den ersten 
beiden Repliken entworfen wurde.’ Dies macht bereits die metrische ,Disso- 
nanz‘ deutlich zwischen ‚prosaischen‘ jambischen Trimetern und schweren 
Anapästen. Doch die grundlegende Verschiedenheit geht weiter: Die Welt der 
ersten beiden Repliken ist, wie oben gezeigt, geprägt von Effizienzdenken, von 
der Auswahl der Mittel - insbesondere der sprachlichen - nach der Maßgabe 
des entsprechenden Zwecks, radikalisiert zur Manipulation, zum Betrug. Klage 
funktioniert dagegen grundlegend anders. Denn bei der Klage handelt es sich 
um einen expressiven Sprechakt, mit dem eine sprechende Person ihr Inneres 
nach außen trägt. Klage setzt also eine vollständige Übereinstimmung von 
Innenleben und sprachlichem Ausdruck voraus, die sie natürlich von einer 
Art des Sprechens grundlegend unterscheidet, in der jede Äußerung allein 
danach zu beurteilen ist, ob sie ein bestimmtes, außerhalb ihrer selbst liegendes 
Ziel erreicht.” Ferner ist die Welt der ersten beiden Repliken natürlich eine 
prononciert männliche, soldatische, geprägt vom Streben nach Ruhm und Ehre 


388 Vgl. Kitzinger 1991, 304. 
389 Vgl. zu expressiven Sprechakten insgesamt Searle 1976, 12f. 
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im Kampf;*” die Klagende dagegen ist nicht nur eine Frau, der von ihr vollzogene 
Sprechakt der Klage war in der griechischen Antike gewissermaßen generisch 
mit Weiblichkeit assoziiert und beispielhaft ‚unkriegerisch‘.’”' Doch man muss 
sich für die Feststellung, dass für die Klage und ihre Urheberin in der Welt der 
ersten beiden Repliken kein Platz ist, nicht auf Inferenzen verlassen. Vielmehr 
macht dies die Reaktion des Alten selbst deutlich, wenn er Orest in den vv. 83-86 
befiehlt, sich davon nicht beirren zu lassen, und ihn unter Verweis auf die ganz 
der angestammten Sphäre angehörenden Werte ‚Sieg‘ und ‚Erfolg‘ auf Linie 
bringt.” Damit ist allerdings das Entscheidende auch schon gesagt: Orest muss 
auf Linie gebracht werden, er hat sich durch die Klage beirren lassen, indem er 
das Unglück der Klagenden nachvollzog?” und sich fragte, ob es sich dabei um 
seine Schwester Elektra handeln könnte und ob man diese Möglichkeit nicht 
prüfen solle, indem man erst einmal abwarte. 

Es kommt also zu einem Kontrast in den Reaktionen der beiden Männer auf 
die Klage, und dieser Kontrast kann nicht als irrelevant abgetan werden, da 
Orest nur kurz zögere, um dann weiterzufahren wie geplant. Denn in den vv. 
77-86 gabelt sich der Weg in entscheidender Weise. Die von Orest eröffnete 
Möglichkeit, abzuwarten, ist nämlich nichts anderes als die Möglichkeit der 
Rückkehr zu Aischylos, hatten sich in den Choephoren die Geschwister doch 
früh im Stück getroffen und die Rache gemeinsam ins Werk gesetzt, während 
die Antwort des Alten in den vv. 83-86 deutlich macht, dass für Elektra in 
der sophokleischen Version des Planes kein Platz ist, sie selbst also auch von 
der Täuschung betroffen sein wird.””' Dass Orests Zögern als Möglichkeit der 
Rückkehr zum Bekannten sich der Aufmerksamkeit der Zuschauer sicher sein 
konnte, liegt auf der Hand. 


390 Vgl. Woodard 1964, 165-167. 

391 Für Testimonien zur vermeintlich natürlichen Klagefreudigkeit von Frauen siehe Dover 
1974, 98-102; zur Unvereinbarkeit der Klage mit militärischer Tüchtigkeit Foley 2001, 
43-45 

392 Vgl. Foley 2001, 148. 

393 Dieser Nachvollzug wird effektvoll dargestellt durch die Aufnahme von öbornvog 77 
in v. 80 (vgl. Finglass 2007, ad v. 77). 

394 Zum Bezug auf Aischylos vgl. Friis Johansen 1964, 12 mit Anm. 13. Es stimmt natürlich, 
dass die Zuschauer sich im Prolog im Hinblick auf die Identität der Klagenden nicht 
sicher sein konnten, immerhin schreibt der Alte die Klage doch einer Sklavin zu (vv. 
78f.; dabei ist allerdings nicht sicher, ob wider besseres Wissen oder aus ehrlicher 
Überzeugung). Angesichts der Choephoren, in denen Orest zu Beginn des Stückes auch 
die Klage der Elektra hörte, bevor er sich dieser zu erkennen gab, warf Sophokles 
gegenüber den Zuschauern aber aufjeden Fall die Frage auf, ob es sich bei der Klagenden 
um Elektra handeln könnte, und eine Klärung dieser Frage und damit bereits die 
Möglichkeit einer Begegnung des Orest mit Elektra ist es, die der Alte verhindert. 
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Die Wirkung des Kontrasts dieser Reaktion zu derjenigen des Alten besteht 
nun darin, dass dieser den oben beschriebenen Effekt entscheidend relativiert, 
die Zuschauer nicht mit der dort besprochenen Antwort, sondern mit einer 
offenen Frage zurücklässt.°” Hatte mit v. 76 nämlich markierte Konvergenz vor- 
gelegen, die das gewählte Vorgehen als vollkommen unproblematisch auszeich- 
nete, so zeigt Sophokles nun, wie vier Klageworte genügen, um Orest auf dem 
eingeschlagenen Weg zögern zu lassen, obwohl er selbst davor das vom Alten 
hier gegenüber ihm reaffirmierte Selbstverständnis wesentlich mitentworfen 
hatte, das für ein Zögern wie das seine eigentlich keinen Anlass geben sollte. 
Der Kontrast zwischen Orest und dem Alten am Ende des Prologs wirft somit 
gegenüber den Zuschauern die Frage auf, wie selbstverständlich befriedigend 
das dort exponierte und am Ende vom Alten affirmierte spezifische Vorgehen 
wirklich ist. Damit wird insbesondere unsicher, wie sehr dieses als Ansatz 
taugt, um dem Täuschungsauftrag des Apollon, auf den in der abschließenden 
Replik des Alten die Aufmerksamkeit noch einmal gelenkt wird (vv. 82f.), aus 
einer menschlichen Perspektive Selbstverständlichkeit abzugewinnen: Können 
sich die Zuschauer wirklich uneingeschränkt damit identifizieren, wenn dies 
nicht einmal Orest selbst so richtig gelingen will? Auf diese Weise involviert 
Sophokles die Zuschauer ins nunmehr beginnende Stück, das ihnen, so können 
sie hoffen, eine Antwort auf diese Frage ermöglichen wird. 


395 Vgl. zum verunsichernden Effekt von Orests Zögern MacLeod 2001, 37 f.; im Rückblick 
lässt sich dabei würdigen, wie Sophokles dieses bereits in den ersten beiden Repliken 
vorbereitet hat. Entscheidend dafür ist, dass er Orest als Produkt seiner Erziehung durch 
den Alten darstellt: Dieser hat ihn als kleines Kind von Elektra übernommen und dann 
auf das Ziel hin erzogen, seinen Vater zu rächen (oe matpoc Ex Povwv Ey note / TPÒG 
THS Opaipov Kai kacıyvnng Aaßwv / fiveyka KakEowoa KXEEIPEVALNV / TOOOVÖ’ èg 
HPng, matpi Tıuwpov Povov 11-14 [Dich habe ich einstmals, weggebracht vom Mord 
am Vater, von Deiner blutsverwandten Schwester erhalten, weggetragen, gerettet und 
aufgezogen bis in dieses Alter, als Rächer des Vatermordes]). Orests ganzes bisheriges 
Leben war also geprägt durch eine von außen kommende Abrichtung, und entspre- 
chend liegt es nahe, dass auch sein Selbstbild ein Produkt externer Vorgaben ist (vgl. 
Kitzinger 1991, 302-304): Orest hat gelernt, dass Sprache ein beliebig manipulierbares 
Mittel ist, und seine Affirmation dieses Grundsatzes präsentiert sich entsprechend als 
„Schülervortrag“, bei der er eifrig wiedergibt, was ihm beigebracht worden ist (Kitzinger 
1991, 303: „a self-conscious recital“). Sein Zögern ist somit das Zögern einer Figur, der 
die ihr anerzogenen Werte und Auffassungen noch nicht komplett in Fleisch und Blut 
übergegangen sind. 


4.2 Der erste Handlungsbogen: Orestes’ Werk und Elektras Beitrag 241 


4.2.2 Elektra und der Chor: von der offenen Frage zum Engagement 


Diese offene Frage bietet nun den Anknüpfungspunkt für eine Engagierung der 
Zuschauer. Diese Frage hatte sich nämlich, wie oben 4.2.1.2 gezeigt, ergeben 
aus zwei kontrastierten Reaktionen auf die Klage: die eine, diejenige des Alten, 
konform mit den ersten beiden Repliken, hatte darin bestanden, Elektras ‚ganz 
anderem‘ Sprechen keinen Platz zuzugestehen; die andere Reaktion, diejenige 
des Orest, war dagegen von solcher Art gewesen, dass er sich der Klage als dem 
Ausdruck des Unglücks seiner Schwester nicht hatte entziehen können, sondern 
dieses anerkannte und nachvollzog, statt sich von dem ‚ganz anderen‘, das diese 
darstellt, nicht beirren zu lassen. Diese Spannung löst Sophokles nun nach und 
nach auf, allerdings nicht, indem er die Reaktion einer der beiden Prologfiguren 
direkt als unangemessen herausstellte, sondern indem er die Zuschauer die eben 
beschriebene Reaktion des Orest nachvollziehen lässt, so ihre Aufmerksamkeit 
auf das ‚ganz andere‘ sprachliche Agieren der Elektra konzentriert und sie im 
Hinblick auf dieses Agieren engagiert. 


4.2.2.1 Elektras Threnos: die Waffen einer Frau 
Den ersten Schritt in diese Richtung tut er im Threnos, der auf den Prolog folgt 
und in dem die Stimme der Elektra ausführlicher hörbar wird (vv. 92-120): 


tà è navvvyiðæov KÖN OTLyepai 

Evvioao’ evvai poyepõv otkov, 

doa TOV SLOTHVOV pòv DpnVva 

matép’, Ov Kata pèv PapBapov aiav 95 
golvıog Apne ov ¿čévioev, 

HÁTNP A Ou Xo Koworexnc 

Alytodoc onc Spdv bAoTOpOL 

oxXiCovot kápa povi TIEÄEKEL. 

Kovdeic Cotton olktog An’ GAAS 100 
N) Pod MEpETa, GO, MATEP, OUTWS 

aiKds OİKTPÕG Te Davovtos. 

OA’ ov pèv ôt 

ANEW Vprvov otvyepõv TE yówv, 

EOT AV TOYLPEYYEIS KOTPWV 105 
Durée, Aevoow Bé T6Ö’ Hap, 

HÌ OV TEKVOAETELP’ Hc Tis ANdWwv 

ETL KOKUT® TOVSE TATPOWV 

TIPO DUPOvV HX TKO TTPOPWVEIV. 

o Bou Aidov kai Ilepoepövng, 110 
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Ó yəðóvť Epp vol nörvi Apa 

oepvai te Dev maidec Epıvüsg, 

al TOÙG KÖLK@G ÖVÝOKOVTAG Opa’, 

at TOUS EDV ÜTTOKÄETTTOHEVOUG, 

ENDET, APNEATE, TELOAOVE TATPOG 115 
Ovov ńpetépov, 

Kal pot TOV pòv TELWaT’ KSEAPOV. 

poúvy yàp KYELV OVKETL OWKA 

AbmNS Avtipponov Oo, 120 


Meine nächtlichen Leiden kennt das elende Lager im furchtbaren Haus, wie ich 
beklage meinen ungliicklichen [95] Vater, den im Barbarenland der blutige Ares 
nicht besiegt hat, dem meine Mutter aber und ihr Bettgenosse Aigisth, so wie die 
Holzfaller eine Eiche, den Kopf gespalten haben mit mordendem Beil. [100] Und keine 
Klage dariiber wird von einer anderen als mir vorgebracht um Dich, Vater, der Du so 
schändlich und elend zu Tode gekommen bist. Aber gewiss nicht werde ich aufhören 
mit den Klagen und dem elenden Jammer; [105] solange ich die leuchtenden Bahnen 
der Sterne, solange ich dieses Tageslicht sehe, werde ich nicht aufhören, so wie eine 
Nachtigall, die ihre Jungen getötet hat, unter Jammer vor diesen väterlichen Türen 
gegenüber allen meine Klage ertönen zu lassen. [110] O Haus des Hades und der 
Persephone, o chthonischer Hermes und edler Fluch und o Ihr Erinyen, ehrwürdige 
Kinder der Götter, die Ihr auf die blickt, die ungerecht zu Tode gekommen sind, und 
auf besudelte Ehelager, [115] kommt, helft, rächt den Mord an unserem Vater, und 
schickt mir meinen Bruder! Alleine nämlich vermag ich es nicht mehr, zu tragen [120] 
die bedrückende Last des Leides. 


Elektras Threnos erscheint dabei nach wie vor als das gegenüber dem Prolog 
‚ganz andere‘, und zwar unter verschiedenen Gesichtspunkten. Bereits im 
Prolog greifbar gewesen war der Gesichtspunkt der ‚Gattung‘: Elektra hatte 
geklagt, das Sprechen der Männer - sowohl im Umgang miteinander wie 
im geplanten Betrug - war strikt zweckrational gewesen; Klage ist nun, wie 
der Name bereits sagt, auch Elektras Threnos. Ebenso ist oben 4.2.1.2 der 
Kontrast zwischen schweren Anapästen und den ‚prosaischen‘ jambischen 
Trimetern der Männer vermerkt worden; in Anapästen spricht Elektra auch 
hier, wobei der Unterschied zum ‚prosaischen‘ Sprechen der Männer durch 
die lyrischen Anklänge des Threnos noch verstärkt wird.*” Und es finden sich 


396 Zur lyrischen Qualität von Elektras Threnos siehe Kitzinger 1991, 304f. sowie Finglass 
2007, ad vv. 86-120 (zur Metrik sowie besonders zu den Anklängen an euripideische 
Monodien). 
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weitere Gesichtspunkte:*” Elektra erscheint in Lumpen; die Männer waren wohl 
gewöhnlich, sicher nicht ärmlich gekleidet; das Agieren der Männer war geprägt 
von einem linearen Zeitverständnis: Der Alte hatte Orest aufgenommen, auf den 
aktuellen ‚richtigen Zeitpunkt“ der Rächung hin erzogen, auf den dann Orests 
ruhm- und ehrenvolle Rückkehr folgt. Elektras Zeitverständnis ist dagegen 
zyklisch: Die Nächte vergehen ihr immerzu in gleichbleibender Klage, und in 
Zukunft wird sich daran wohl nichts ändern (vv. 92-99 und besonders 103-109). 
Dass Sophokles das Verhältnis der ‚otherness‘ aus dem Prolog mit äußerster 
Deutlichkeit weitergeführt hat, liegt auf der Hand. 

Entscheidend war nun im Prolog gewesen, dass Orest sich Elektras Sprechen 
als dem ‚ganz anderen‘ nicht hatte entziehen können, und die Zuschauer mit 
der Frage zurückgeblieben waren, wie angemessen diese Reaktion war. Die 
Gestaltung des Threnos macht es den Zuschauern nun denkbar einfach, es Orest 
gleichzutun und Elektras Leiden nachzuvollziehen, da ihre Perspektive ein aus- 
geprägtes Identifikationspotential entwickelt. Dies leistet Sophokles über den 
Sympathielenkungsmechanismus des Fokus: Elektra steht alleine auf der Bühne, 
wenn sie ihr Unglück beklagt. Die Zuschauer erhalten also privilegierten Zu- 
gang zu ihrem Innenleben und zu ihrem Leiden am Schicksal ihres Vaters, dessen 
Ermordung sie drastisch und eindringlich schildert. Dies hat einen deutlichen 
Effekt: Der Vollzug der Rache, der im Prolog angekündigt wurde, gewinnt eine 
unmittelbare Dringlichkeit und Nachvollziehbarkeit, und zwar als Befreiung 
der Elektra von ihrem Leiden, das sie in ihrer Klage darstellt. Insbesondere 
macht Elektras Threnos deutlich, dass die Rache gerecht ist, wenn sie die von 
ihr beklagte Ermordung ihres Vaters als „ungerecht“ herausstellt (v. 113). Auf 
diese Weise rückt das Potential von Elektras Perspektive in den Vordergrund, 
der Rache, der „gerechten Abschlachtung“ von Agamemnons Mördern (vgl. 
xeipög Evölkov opayds 37), Sinn und Dringlichkeit abzugewinnen, während 
die Vorstellung, dass diese eine Gelegenheit für Orest sei, Ruhm und Ehre zu 
erlangen, in den Hintergrund tritt; ja diese kann sogar kritisch gesehen werden, 
insofern dieses Vorgehen, wie bereits im Prolog deutlich wurde, keinen Platz 
lässt für Elektra und ihr Leiden noch verlängert (vgl. vv. 118-120): Elektras 
Perspektive, und nicht mehr diejenige des Orest, ist jetzt das Vehikel, durch das 
Sophokles die Zuschauer im Hinblick auf die Verwirklichung der Gerechtigkeit 
im Stück engagiert. 

Zentral ist nun, dass sich Elektra der Funktion ihrer Klage, der von ihr er- 
wünschten Rache Sinn und Dringlichkeit abzugewinnen, durchaus bewusst ist, 
diese nicht nur gegenüber den Zuschauern gegeben ist, sondern auch gegenüber 


397 Vgl. insgesamt Kitzinger 1991, 302-305. 
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anderen Adressaten im Stück. Denn wie die vv. 103-109 zeigen, sucht sie mit 
ihrer Klage die Öffentlichkeit, hält also die Erinnerung an Agamemnons Leiden 
und die Verworfenheit seiner Mörder wach und sichert so die Voraussetzungen 
dafür, dass die Rache, sollte sie einstmals vollzogen werden, als gerechtfertigt er- 
scheinen kann.” Sophokles rückt also im Threnos gegenüber den Zuschauern, 
die wissen, dass Orest gekommen ist, um Rache zu üben, den spezifischen 
Beitrag in den Vordergrund, den Elektra mit ihrer Klage zum Gelingen dieser 
Rache geleistet hat und, solange Orest noch nicht zur Tat geschritten ist, immer 
noch leistet: Die Klage der Elektra wird als zielgerichtetes sprachliches Agieren 
erfahrbar, und für dieses Agieren werden die Zuschauer, durch den Filter ihres 
Mehrwissens um Orests Ankunft, engagiert. Auf diese Weise tritt die spezifische 
Instrumentalität von Elektras Sprechen in den Vordergrund und führt die 
Aufmerksamkeit der Zuschauer weg von der ‚ganz anderen‘ Instrumentalität, 
die im Prolog dominiert hatte: Wenn Orest die Rache dereinst vollziehen wird, 
dann wird das Identifikationspotential dieses Vorgehens, so erscheint es im 
Moment, nicht mehr darauf basieren, dass er dadurch seinen spezifischen Ruhm 
und seine spezifische Ehre gewinnt, die für Elektra keinen Platz lassen, sondern 
darauf, dass er seine Schwester von ihrem Leiden befreit und so ihren Kampf 
für Gerechtigkeit zum notwendigen, aber ohne ihren Beitrag nicht hinreichend 
befriedigenden Abschluss bringt. 


4.2.2.2 Elektras Doppelsieg 

Dieses Engagement im Hinblick auf Elektras spezifisches Agieren wird im 
weiteren Verlauf des ersten Handlungsbogens weiter verstärkt, und zwar 
durch zwei Konvergenzprozesse, in deren Verlauf es Elektra gelingt, Einwände 
verschiedener Akteure gegen ihr sprachliches Agieren zu überwinden und diese 
für ihren Kampf zu mobilisieren.” Der erste dieser Akteure ist der Chor, der 
sich, nicht weniger als Elektra, eine Bestrafung von Agamemnons Mördern 
wünscht, ihre Klage aber als zwecklos bezeichnet (vv. 121-127 und 137-144): 


o mai rat Svotavotatac 

"HAEKTpa patpoc, tiv’ dei 

does OS’ AKÖPEOTOV oipoyàv 

TOV TAAL EK SOAEPAG KDEWTATA 

HATPOs GAdVT’ am&TaIg Ayapeuvova 125 


398 Zu diesem Vorgehen und dem diesem zugrundeliegenden, einem zeitgenössischen 
Publikum vertrauten sozialen Skript vgl. Alexiou 2002, 22 sowie, spezifisch zur Elektra, 
Foley 2001, 151-171. 

399 Vgl. zu diesem Ablauf insgesamt Kitzinger 1991, 305-311. 
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KAKG TE XELPL TPOSOTOV; Wc Ó TASE TOPAV 
dAottT’, et por Bepic TAS’ AVSev. 


[...] 

GAN oŬtor tóv y & Aida 

ayKolvov Aipvacs matép’ &v- 

OTHOELG OUTE YOOLOLY, Ov ALtaic- 

OA’ KO TOV HETPL@V ET’ Knxarvov 140 
OAYOS Kel OTEVAXOVE SLOAAVOAL, 

Ev ole AvAAvolg EoTtiv obðepia KAKOV. 

TL por TOV SvOPOpov Ein; 


O Kind, Kind einer äußerst unglücksseligen Mutter, Elektra, mit welcher so unersätt- 
lichen Klage bejammerst Du immer den vor langer Zeit auf frevelhafteste Weise von 
der betrügerischen [125] Mutter durch Täuschung erschlagenen Agamemnon, mit 
schlimmer Hand verraten? Wenn, wer dies getan hat, doch zugrunde ginge, wenn ich 
dies sagen darf! [...] Aber nicht wirst Du aus dem Hades, der aller Menschen Zielhafen 
ist, den Vater auferstehen lassen, weder durch Klagen noch durch Bitten; [140] aber 
über das Maß in sinnlosem Leiden klagst Du immerzu und richtest Dich zugrunde; 
dadurch gibt es keine Erlösung von Übeln. Warum verlangt es Dich nach Dingen, die 


man nicht ertragen kann? 


Der Chor kritisiert also Elektras Klage, mithin genau die Reaktion, womit 
die Zuschauer sich zu identifizieren davor, während des Threnos, angehalten 
worden waren: Die Perspektive des Chors tritt spannungsvoll neben die der 
Elektra. Nun gilt bei Spannungen, wie schon häufig gesagt, dass diese, wenn 
sie zugunsten eines Akteurs überwunden werden, das Identifikationspotential 
von dessen Reaktion desto stärker erscheinen lassen. Dies geschieht nun auch 
hier, denn nachdem Elektra es in einem Kommos mit dem Chor wiederholt 
abgelehnt hat, mit ihrer Klage innezuhalten, und stattdessen ihre jämmerlichen 
Lebensumstände eindringlich geschildert hat, singt der Chor Folgendes (vv. 
193-200): 


OIKTPA HEV VOOTOIC ALdc, 

oiktpa A Ev KOLTOLG TATPWOLG, 

OTE oi nayyáàkov &vtaia 195 
yevóov òppáðn 2 Ac, 

SdA0¢ Tv 6 ppioac, Epos ó Ktelvac, 

dewey ÖELVÖG Mpoputevoavtes 
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poppáv, elt’ obv Bedc eite Bpor@v 
Tv ó TaÜTa "DON, 200 


Jammervoll war der Schrei bei der Heimkehr, jammervoll im vaterlichen Lager, [195] 
als gegen ihn des ehernen Rachens Schlag geführt wurde! Betrug war es, der sich 
dies ausdachte, Leidenschaft war, was tötete, indem sie schrecklich annahmen eine 
schreckliche Gestalt, ob es ein Gott oder einer der Sterblichen war, [200] der dies tat. 


Der Chor kritisiert Elektra also nicht nur nicht mehr, sondern vollzieht ihr 
Leiden - wie dies bereits Orest getan hatte - nach, indem er dieses selbst beklagt. 
Elektra gelingt es also, den Chor ihre Perspektive übernehmen, ja diesen das 
seine an ihr spezifisches Sprechen, die Klage, assimilieren zu lassen.“ 

Dieses Konvergieren ist aber noch nicht vollständig, vielmehr kommt es 
im weiteren Verlauf des Kommos erneut zu einem Kontrast im Rahmen eines 
Konfliktes. Elektra nämlich stellt ihr Sprechen - vielleicht ermutigt von der 
Reaktion des Chors in den vv. 193-200 — erneut deutlich in den Dienst der 
Gerechtigkeit, indem sie, die Gebetsform des Threnos aufnehmend, ihren 
Wunsch formuliert, Agamemnons Mörder möchten von Zeus bestraft werden; 
der Chor aber kritisiert sie für das Risiko, dass sie durch die Äußerung eines 
solchen Wunsches in ‚törichter‘ Weise eingehe (vv. 201-220): 


HA. © naoüv keiva nAéov &pépa 

ehdovo’ EXYLOTA An por 

Ó vvé, © deinvwv appr TOV 

EKTTayA’ axon: 

Tovs £NOG de TATTP 205 
Davatous aiketc Sidvpatv yerpoiv, 

al tov &uöv eiAov Biov 

TpOSoOToV, al p aTo@AECav- 

oic Beds 6 péyas OAöurtog 

noiva TAKER nadev TOPOL, 210 
unse not HyAaias Krovalato 

Toad’ avboavtEs Epya. 


Xo. PpaCov un) trópov Pwveiv. 

où YVOpav ioxEts ¿ë otov 

TÒ MAPOVT’; OLKELOG EIG Groe 215 
EUTTLITTELG OÜTWG AIK@G; 


400 Vgl. Kitzinger 1991, 306. 
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TOAD YAP TL KAKÕV LITEPEKTIO, 

ok Svodbpw TIKTOVO’ cel 

dr moAépouc: tude — toig Suvatoic 

ODK EPloTH — AO, 220 


El. O dieser Tag, der mehr als alle mir als größter Feind kam! O Nacht, o des 
unsäglichen Mahles schreckliche Last! [205] Mein Vater sah die scheußlichsten Tode 
mit doppelter Hand, die mein Leben raubten, die mich verraten und vernichtet haben! 
Diesen soll der große olympische Gott [210] zur Strafe Leiden auferlegen, und nie 
mögen sie Anteil haben am festlichen Glanz, nachdem sie solche Taten vollbracht 
haben! Chor Sei vernünftig und sprich nicht weiter! Verstehst Du denn nicht, 
weswegen Du bist [215] in der gegenwärtigen Lage? Willst Du in selbstverschuldetes 
Unglück fallen auf so elende Weise? Übermäßig viel hast Du nämlich erhalten von 
den Übeln, indem Du immer mit Deiner unglücklichen Seele Dir Kämpfe verschaffst; 


dies - mit den Machthabern [220] kann man nicht streiten - ertrage! 


Elektra reagiert auf diese Kritik, indem sie an ihrem Klagen festhält - sie kann 
in einer Situation wie der ihren nicht anders reagieren (vv. 221-225, 236-258 
und 307-309): 


HA. ev detvoic deiv’ Nvaykäodnv- 

čto’, ob AVeEL p Opyc. 

AAN” Ev yàp Setvoic ov oxTjow 

TAVTAG TAC, 

O~pa pe Pios Exn. 225 
[...] 

Kal TÍ HETPOV KAKOTATOG EDU; Pepe, 

TOC ETL TOI PUIEVOLS &ueàeiv KAAOV; 

Ev tivi TOUT EBAQOT’ AVIPATOV; 

LIT’ einv Evriuog TOUTOLG 

LIT’, EL TH TPOOKEYLAL YPHOTA, 240 
Evvvaiouw EÜKNAOG, yovewv 

EKTILOUG IOXOLOA TTTEPLYAG 

OEVTOVOV YOWV. 

el yàp ô HEV Devon ya TE Kai ODÖEV Ov 245 
KELOETAL TAARG, 

ot è py naAıv 

SWCOLO’ KvTLPOVOUG dikac, 

EppoL T av aidac 

ANAVTOV T’ EvoePELa DvaATAv. 250 


248 4 Die Elektra 


Xo. Zén pév, © Tai, Kal TO oòv ONESOLO” Aa 

Kal rou abs HAVOVv: ei Sé ur) KAADS 

Aéyw, ob vika: ool yap EWopecdD’ Opa. 

HA. aioxbvonau pév, © yuvalkeg, ci 50K 

TOAAOIoL pvo Svowopetv Univ Kyav. 255 
OAM’ h Pia yap Tabt’ avayKacer pe Spav, 

OVYYVOTE. TAS Yap, MTG ebyevng yvvń, 

TATP® opdoa mHpat’, ov Spon tad’ Avf;] 

kel 

EV ObV TOLOUTOLG OUTE OWPPOVEIV, pida, 307 
ovT’ eboeßelv nápeotiv: AAA’ Ev tois KAKOIC 

TOAAH OT Kvaykı Kamitndevew karé. 


El. Durch Furchtbares werde ich zu Furchtbarem gezwungen; ich weif es, der Zorn ist 
mir nicht verborgen. Aber ich werde inmitten des Furchtbaren dieses Verhangnis nicht 
hemmen, [225] solange ich lebe. [...] Und ist das Übel nicht maßlos? Sag, wie kann 
es schön sein, sich nicht um die Verstorbenen zu kümmern! Welcher Mensch tut so 
etwas? Ich möchte bei diesen nicht in Ehren stehen [240] noch, wenn mir irgendetwas 
Angenehmes zukommt, ruhig darin mein Leben verbringen, während ich die Flügel 
der um die Eltern vorgebrachten Klage ohne Ehre halte. Wenn nämlich der Tote als 
Erde und Nichts daliegt, der Elende, diese aber nicht wiederum Strafe für den Mord 
leisten, ist dahin die Scham [250] und die Ehrfurcht aller Sterblichen. Chor Ich für 
meinen Teil bin um des Deinen willen wie um des Meinen gekommen; wenn ich nicht 
gut spreche, dann trage Du den Sieg davon; wir werden Dir folgen. El. Ich schäme 
mich, Ihr Frauen, wenn es scheint, [255] dass ich Euch mit vielen Klagen allzu sehr zur 
Last falle. Aber mit Gewalt werde ich gezwungen, dies zu tun, verzeiht. Wie nämlich 
könnte eine edle Frau dies nicht tun, wenn sie die Leiden des Vaters sieht[?] [...] [307] 
In einer solchen Lage vernünftig zu sein, Freundinnen, und Ehrfurcht zu üben, dies 
ist unmöglich; vielmehr gilt, dass inmitten von Übeln ein mächtiger Zwang besteht, 
Übel zu tun. 


Dabei affirmiert sie erneut die Funktion ihrer Klage im Dienst der Gerechtigkeit. 
Dies zeigt sich in aller Deutlichkeit in den vv. 245-250, wo sie die Klage um 
ihren Vater mittels der Partikel yap 245 eindeutig als Instrument auszeichnet, 
das verhindert, dass ihr Vater „gestorben und als nichts“ daliege und aidos sowie 


eusebeia der Sterblichen - die Bereitschaft zu ‚wertegeleitetem‘ Verhalten‘ - 


401 aidos wird üblicherweise als „Scham“ übersetzt, eusebeia als „Frömmigkeit“; diese deut- 
schen Wiedergaben decken aber nur einen Teil dieser beiden Tugenden ab: Zur aidos 
siehe Anm. 108 oben; eusebeia bezeichnet den ‚Respekt‘ gegenüber autoritätstragenden 
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„dahin“ seien, die Mörder aber keine gerechte Strafe leisteten: Die Verknüpfung 
ihrer Klage mit der Bestrafung von Agamemnons Mördern ist unbestreitbar. 
Entscheidend ist nun, dass sich die Entwicklung aus dem ersten Teil des Kommos 
wiederholt. Denn in den vv. 251-253 erklärt sich der Chor bereit, sich von Elektra 
überzeugen zu lassen, und im Anschluss an ihre jambische Rhesis gebärdet er 
sich in bis jetzt noch nicht erreichter Deutlichkeit als Mitverschwörer, lässt 
sich also von Elektra für ihren Kampf für die Gerechtigkeit mobilisieren (vv. 
310-323): 


Xo. pép’ eine, nötepov Övrog Aiyioðov méAASG 310 
Atyeıg TAS’ nv, 0 Peß@tog Ex ópov; 

HA. Ñ kápra. pì SdKet p’ Gu, eistep Hv méa, 

Dupatov olyveiv- viv A wypoiot Tuyyäveı. 

Xo. j ën av éy@ Dapoodoa pov GC Adyous 

tovcs cobs ikoipny, eitep OSe tadT’ Exel; 315 
HA. as viv anövrog iotóper: Ti oor PiAov; 

Xo. Kai än 0’ ÈPOTÕ, Tob KaoLyvijTov TÍ ETc, 

HEovtos, t HéAAovtos; eidévar BEA. 

HA. enotv ye: paoxwv A ovdév Ov A€éyet roei. 

Xo. piei yàp OKveiv TpayW &vÌp TPdoowv péya. 320 
HA. kai unv Eywy’ Zoo" EKeivov ovK ÖKV@. 

Xo. dapoet TEWLKEV EoDAdG, ot’ Apkeiv Pirotc. 

HA. nenod’, eet tov ob paxpav Ze eyo. 


[310] Chor Sag, ist Aigisth in der Nähe, während Du dies zu uns sagst, oder befindet 
er sich außer Haus? El. Durchaus! Glaube nicht, dass, wenn er in der Nähe wäre, ich 
vor die Tür gehen könnte; nun aber ist er auf dem Land. Chor Soll ich Mut fassen, um 
zu sprechen [315] mit Dir, wenn dies sich so verhält? EL Frag, wie wenn er weg wäre; 
was liegt Dir auf dem Herzen? Chor Ich frage Dich, was sagst Du über den Bruder, 
wird er kommen, oder zögert er? Ich möchte es wissen. El. Er sagt, dass er komme; 
aber, obwohl er dies sagt, tut er nichts von dem, was er sagt. [320] Chor Ein Mann, 
der Großes vollbringt, neigt zum Zögern. El. Aber ich habe nicht gezögert, als ich ihn 
gerettet habe! Chor Sei guten Mutes! Er ist edel und wird den Freunden helfen! El. 


Darauf vertraue ich, da ich sonst nicht so lange am Leben geblieben wäre. 


Instanzen. Zu diesen Instanzen gehören die Götter - hier kommt man der ‚Frömmigkeit‘ 
am nächsten -, aber auch die Gesetze und Gebräuche der Gemeinschaft, in der sich 
der Einzelne bewegt, zum Beispiel die Achtung vor Eltern oder Ehegatten (für eine 
Diskussion dieser Tugenden siehe MacLeod 2001, 48-57). 
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Am Ende dieses Austausches sind die Zuschauer durch das eben nachvollzogene 
Konvergieren in aller Deutlichkeit für Elektras spezifisches Agieren engagiert 
und vom im Prolog dominierenden ‚ganz anderen‘ Ansatz wegführt. Sopho- 
kles’ Vorgehen ist dabei, wie oben 4.2.2 gesagt, primär positiv: Er stellt den 
Ansatz des Prologs nicht direkt als unangemessen heraus, sondern lenkt die 
Aufmerksamkeit und das Engagement der Zuschauer auf Elektras Agieren, das 
dem physischen Vollzug der Rache durch Orest als der Verwirklichung von 
Gerechtigkeit eine Notwendigkeit und Dringlichkeit abgewinnt, die dieser ohne 
sie nicht besäße. Dennoch ist streckenweise eine gewisse Negativität greifbar, 
zum Beispiel im eben zitierten Austausch, der Elektras Gespräch mit dem Chor 
abschließt. Denn hier wird die Problematik explizit ausgesprochen, die darin 
liegt, dass Elektra im Plan der Männer keinen Platz hat: Sie leidet darunter, dass 
ihr Bruder, so denkt sie, sie im Stich gelassen hat, wobei dieses Vorgehen dadurch 
bedingt ist, dass Orest sich ihr im Prolog nicht zu erkennen geben, auf ihr 
„Unglück“ nicht reagieren durfte. Entscheidend ist nun, dass für Elektra - und 
für die Zuschauer, die ihr Leiden nachvollzogen haben - dadurch, dass er seiner 
Schwester nicht hilft, Orests „edle“ Gesinnung zweifelhaft wird (vgl. vv. 321- 
323), also genau das vom Streben nach Ruhm und Ehre geprägte Selbstbild, das 
Orest im Prolog entworfen hatte: Die Vorstellung, dass sein Vorgehen, durch das 
er Elektras Leiden verlängert hat, dieser „desto ehrenvoller“ erscheinen sollte, 
wenn er dann endlich auftritt, ist zu diesem Zeitpunkt einigermaßen abwegig. 
Auch diese Negativität trägt dazu bei, dass sich das Engagement der Zuschauer 
weg vom Ansatz des Prologs auf Elektras Agieren richtet: Man braucht ihre 
Perspektive, um dem Vollzug der Rache durch Orest Sinn abzugewinnen. 

Dieses Engagement wird noch weiter verstärkt, wenn Elektra sich mit einer 
neu auf der Bühne erschienenen Figur konfrontiert sieht, die ihr ebenfalls die 
vermeintliche Sinnlosigkeit ihres beständigen Klagens vorhält, nämlich ihrer 
Schwester Chrysothemis (vv. 328-340): 


tiv’ ab ob tHvde Tpdc Yup@vog EEÖSOLG 

EAVODOA Pwveic, © Koum, PaTLV, 

Kovd’ Ev ypóvo pakpa Gë Duo Déreic 330 
DULG pLatate py Xapileodaı kevés; 

Kaltoı TOOOUTÖYV Y’ Oda Kë, OTL 

OAYO "Ti tois TApovotv: dot’ av, el ODEVOG 

Aaßoyu, SNA@oa’ cv ol’ abtois PPove. 

vov & Ev kakoic pot TTÄELV b~epevy okei, 335 
kai ur) Sokeiv pèv öpAv CL innaiverv dé uf. 

roLadta A HAAG Kai oè BobAouau Ttoeiv. 

Kaito TO pév Sikatov oby Tyo Ayo, 
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GAN’ Ñ ob Kpiveic. ci © EAevdépav pe Set 
Civ, TOV KPATOLVTWV EOTL MAVT’ AKOVOTÉQ. 340 


Du, die Du aus dem Hof hinaustrittst, was tragst Du diese Rede vor, o Schwester, [330] 
und willst dich auch in langer Zeit nicht belehren lassen, dem nutzlosen Zorn nicht 
sinnlos nachzugeben? Ich weiß dies ja auch, dass ich leide an der gegenwärtigen Lage, 
und wiirde, wenn ich die Kraft fande, diesen zeigen, was ich von ihnen halte. [335] 
Nun aber muss ich mit gerefften Segeln durch die Ubel fahren und nicht glauben, dass 
ich etwas bewirke, obwohl ich keinen Schaden verursache. Ich möchte, dass auch Du 
Dich anders verhältst, und zwar so wie ich. Dennoch ist das Gerechte nicht so, wie 
ich sage, sondern so, wie Du es einschatzt. Wenn ich aber in Freiheit [340] leben soll, 


muss ich in allem auf die Machthaber hören. 


Hier wiederholt sich der aus dem Austausch mit dem Chor bekannte Ablauf. 
Denn Elektra hält gegenüber Chrysothemis’ Kritik an ihrer Klage fest, deren 
spezifischen Charakter sie erneut affirmiert: Dass sie die Gerechtigkeit aufihrer 
Seite hat, braucht sie nicht mehr zu sagen, dies hat Chrysothemis ihr in der eben 
zitierten Replik bereits zugestanden (vv. 338f.). Was sie aber erneut deutlich 
hervorhebt, ist das Funktionieren ihrer Klage als Akt, also die spezifische 
Instrumentalität ihres Sprechens, mit dem sie ihren Vater „rächt“ und „ehrt“ 
sowie ihren Feinden zuzusetzen versucht (vv. 349f., 355-358 und 399): 


EUuo dé TTATPL MAVTA TILWPOLPEVNS 


ovte Evvépdetc TÁV TE SpOoav EKTPETLELC. 350 
[...] 
Aum® Aë TOUTOUG, WOTE TO TEDVNKOTL 355 


TILA TTPOGÄTTEIV, El TIG EOT’ EKEL XXPLC. 
ob A piv 0 piooŭoa pioeig pèv Ac, 
Epyw dé tols Povedot TOD natpòg “úver. 


meoovped’, el XPH, TATPL TYLWPOLLEVOL. 399 


Während ich den Vater mit allen Mitteln räche, [350] tust Du nicht mit und stößt 
die, welche handelt, von Dir. [...] [355] Ich setze diesen zu, und dem Toten verschaffe 
ich Ehren, wenn daraus irgendeine Gunst zu gewinnen ist. Du aber hasst in Worten, 
tatsächlich aber stehst Du auf der Seite der Mörder des Vaters. [...] [399] Ich will 
zugrunde gehen, wenn es sein muss, während ich den Vater räche. 


Dass die Zuschauer im Hinblick auf dieses Agieren der Elektra engagiert 
bleiben, hat Sophokles auf zwei Weisen sichergestellt. Zum einen nämlich 
berichtet Chrysothemis ihrer Schwester hier vom Plan der Klytaimestra und des 
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Aigisth, sie einzusperren, wenn sie mit ihrer Klage nicht einhalte. Chrysothemis 
macht also selbst deutlich, dass deren zu Beginn ihres Auftritts behauptete 
Vergeblichkeit nicht gegeben ist, sondern diese sehr wohl wirkt, Elektras Feinde 
„betrübt“ (vgl. v. 335). Zum anderen aber kommt es hier erneut zu einem 
Konvergieren der Perspektiven. Chrysothemis ist nämlich gekommen, um am 
Grab ihres Vaters im Auftrag der Klytaimestra Opfergaben darzubringen, da 
diese einen ominösen Traum gehabt hatte. Vom Vollzug dieses pervertierten 
Rituals bringt sie Elektra nun ab und fordert sie stattdessen auf, eigene Opfer- 
gaben darzubringen, um die Unterstützung Agamemnons für die Rache zu 
sichern. Diesem Vorgehen stimmt Chrysothemis, angeleitet vom Chor, mit einer 
bezeichnenden Aussage zu (vv. 464-467): 


Xo. 1pdc eboeßerav 1 kópn Aéyet od dé, 

el ocwppovýosis, © PIAN, Spcoeic THe. 465 
Xp. Spiow: TO yap Sikatov oùk Exet Aöyov 

dvoiv Epilewv, GAN’ erttomebder TO Spcv. 


Chor Was das Mädchen sagt, ist moralisch richtig; Du aber, [465] wenn Du vernünftig 
bist, Du Liebe, wirst dies tun. Chr. Ich tu’s; bezüglich des Gerechten hat es nämlich 


keinen Sinn, wenn zwei streiten, vielmehr muss man es verwirklichen. 


Auch am Ende von Elektras Begegnung mit Chrysothemis ist es ihr also ge- 
lungen, die Kritik ihrer Schwester zu überwinden und diese für ihren Kampf für 
Gerechtigkeit zumobilisieren, wobei auch die Unterstützung des Chors deutlich 
bleibt, also umfassende Konvergenz herrscht. Auf diese Weise werden auch die 
Zuschauer noch deutlicher als davor im Hinblick auf diesen Kampf engagiert. 
Dieses Engagement wird im Anschluss an das Gespräch mit Chrysothemis 
gewissermaßen besiegelt, indem der Chor ein Lied singt, in dem er um das 
Gelingen der Rache als Verwirklichung der Gerechtigkeit betet, wobei dieses 
Lied mit seiner Nennung der Erinye den Bogen zurück zum Threnos schlägt, also 
die Rache und Orests Agieren in den von Elektra verwendeten Begriffen fasst, 
die im Verlauf des Austausches gewonnene Konvergenz noch einmal bestätigt 
(vv. 475-477 und 482-491; beachte auch den Anklang an Elektras Darstellung 
in den vv. 205f. mit aikeig 206, der sich in der Beschreibung des Mordes mittels 
aioxiotaug èv aikeloug 487 wiederfindet): 


eloıv & TPÖHAVTIG 475 
Aika, ikara pepopéva yepoiv KO 
HETELOLV, @ TÉKVOV, OÙ paKpOoŬ ypóvov. 


402 Vgl. Kitzinger 1991, 308 f.; MacLeod 2001, 65. 


4.2 Der erste Handlungsbogen: Orestes’ Werk und Elektras Beitrag 253 


[...] 

oÙ YAP MOT’ &uvaotei y’ ò pú- 

cag 0’ EMávov ovo, 

ovd’ & Mada XaAKöTAN- 485 
KTog ÅHPÁKNG yEvug, 

& viv KATETEPVEV XLOXIOTOLG EV AIKElouG. 

HEEL kal TOAUTOVG Kai TOAUXEIP & 

dELVOIG KPLTTOUEVA AOXOIG 

xoAkönovg Epıvüc. 490 


[475] Es wird kommen die Prophetin Dika, die gerechte Gewalt in ihren Händen 
bringt; sie wird kommen, o Kind, in nicht langer Zeit! [...] Nicht nämlich hat er 
vergessen, der Dich gezeugt hat, der Herr der Griechen, [485] und auch nicht der 
alte, mit einer bronzenen Schneide versehene, doppelt geschärfte Rachen der Axt, der 
ihn in hässlichster Schändlichkeit getötet hat. Es wird auch kommen die vielfüßige 
und vielarmige, sich in schrecklichen Hinterhalten versteckende, [490] bronzefüßige 


Erinye. 


4.2.2.3 Göttliche Gerechtigkeit, das Talionsprinzip und die Menschen 

Soweit also die Entwicklung der Zuschauerinvolvierung ab Elektras Auftritt, 
mit der Sophokles an die offene Frage anknüpft, mit der die Zuschauer am Ende 
des Prologs zurückgelassen worden waren: die Frage nach dem Identifikations- 
potential des dort vorgeführten spezifischen Strebens nach Ruhm und Ehre, das 
für Elektra keinen Platz lässt. Indem Sophokles nämlich das Engagement der 
Zuschauer auf das ‚ganz andere‘ Agieren der Elektra richtet, hält er diese dazu 
an, der im Stück verwirklichten Gerechtigkeit nicht über Orests Perspektive 
Sinn abzugewinnen, sondern dies über diejenige der Elektra zu tun. Die Frage 
des Prologs war nun insbesondere eine danach gewesen, ob das Vorgehen, 
das Orest vorführt, ein tauglicher Ansatz ist, um dem göttlichen Auftrag, 
Gerechtigkeit durch Betrug zu schaffen, aus einer menschlichen Perspektive 
Sinn abzugewinnen. Durch die bis jetzt seit dem Prolog skizzierte Entwicklung 
erschließt Elektras Perspektive nun auch unter diesem Gesichtspunkt eine ‚ganz 
andere‘ Antwort. Um dies nachzuvollziehen, sind zwei Dinge festzuhalten. 
Deren erstes ist die Tatsache, dass auch Elektra die Gerechtigkeit, für die sie 
kämpft, als göttliche Gerechtigkeit auffasst. Dies hatte sich bereits in ihrem 
eröffnenden Threnos gezeigt, der ja wesentlich ein an Toten- und Fluchgötter?‘® 


403 Es stimmt zwar, dass es sich beim personifizierten Fluch (Apá) und den Erinyen - im 
Unterschied zu Hades, Persephone und dem chthonischen Hermes - nicht eigentlich 
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gerichtetes Gebet um Rache fiir Agamemnon war, und blieb danach präsent, als 
sie Zeus aufforderte, die Mörder ihres Vaters zu bestrafen (vv. 209-212): Elektra 
hat in ihrem Kampf, so ist sie überzeugt, die Götter auf ihrer Seite, und steht 
selbst aufseiten der Götter. 


Elektra und das Talionsprinzip 

Die zweite Tatsache ist der spezifische Charakter von Elektras Kampf für diese 
göttliche Gerechtigkeit. Dabei spielt nämlich ein Grundsatz eine große Rolle, 
der für Orest weitgehend ohne Relevanz gewesen war:* das Talionsprinzip, 
das Prinzip also, das in den Choephoren für das Agieren von Agamemnons 
Rächern Pate gestanden hatte und verlangt, dass Gleiches mit Gleichem ver- 
golten werde.‘ Um dies nachzuvollziehen, kann man von Deutungen ausgehen, 
die eine Relevanz des Talionsprinzips für das Agieren der sophokleischen 
Elektra bestritten haben.“ Basis dieser Deutungen ist eine Trennung zwischen 
Gerechtigkeit und Talionsprinzip: Da Elektras Kampf als einer für Gerechtigkeit 
dargestellt sei, könne das Talionsprinzip dafür unmöglich eine Rolle spielen. 
Dass Elektra für Gerechtigkeit kämpft, steht außer Frage. Es ist jedoch un- 
statthaft, Gerechtigkeit und Talionsprinzip in der beschriebenen Weise als 
Gegensätze zu behandeln: Das Talionsprinzip ist, wie gerade die aischyleischen 
Choephoren deutlich gemacht haben, eine Art Gerechtigkeit.” Ausgehend von 
dieser Feststellung lässt sich nun die Tatsache würdigen, dass die Reziprozität 
in der sophokleischen Darstellung von Elektras Agieren durchaus eine Rolle 
spielt. Dies zeigt sich bereits im Prolog: Elektra hat Orest seinerzeit dem Alten 
übergeben, damit dieser ihn zum Rächer seines Vaters erziehe, der dessen 
Mörder „abschlachte“ (vv. 11-14 und 32-37): 


Ta. [...] oe ratpög EK POVwV EY@ MOTE 11 
TIPOG oñs ópaipov Kai Kacıyvrng Aaßov 

Tiveyka Kakeowon k&čeðpeyéunv 

TOOOVS’ Ge PNG, TaTpi TYLWPOV póvov. 


[..] 


um Götter handelt, doch siehe Zerhoch 2015, 212 zur Tatsache, dass diese hier als 
„personifizierte, gottgleiche Fluchmächte“ dargestellt sind. 

404 Siehe zu Anm. 385 oben sowie unten. 

405 Siehe Choeph. 120-123, 142-144, 273f., 309-314 und 497-499 sowie zum Talionsprinzip 
allgemein Blundell 1989, 28-30. 

406 So z. B. Erbse (1978, 290-293). 

407 Vgl. Finglass 2007, ad vv. 577-583 mit Verweis auf die Choephoren; ebenso Allan 2013, 
598: „[L]awfulness and payback [...] are compatible“ 
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Op. [...] 

ey@ yap ODC ikönnv tò IIludıköv 

HQAVTELOV, WS HAVO OTH THOT TATPIL 

Sikac KpoipNv TOV POVELOAVTOV TAPE, 

XP Hot Toads’ 6 Boißog Ov nevon téya: 35 
QOKEVOV AUTOV KOTLÖWV TE Kol OTPATOD 

ddXotot KAEan XELPOG Evdikovu OPAYAC. 


Alter [...] [11] Dich habe ich einstmals, weggebracht vom Mord am Vater, von Deiner 
blutsverwandten Schwester erhalten, weggetragen, gerettet und aufgezogen bis in 
dieses Alter, als Rächer des Vatermordes. [...] Or. [...] Als ich kam zum pythischen 
Orakel, damit ich erführe, auf welche Weise ich für den Vater gerechte Rache nähme 
an den Mérdern, [35] trug mir Phoibos solches auf, von dem Du gleich erfahren 
sollst: Ohne Schutz durch Schilde oder ein Heer soll ich durch Betrug mir stehlen die 
Abschlachtung mit gerechter Hand. 


Elektra, soweit ihr Agieren im Prolog greifbar geworden war, will also durchaus 
Blut fiir Blut vergossen sehen und scheint sich so zunächst in den Bahnen 
der Choephoren zu bewegen. Zu den Choephoren hin führt dann auch ihr 
Auftrittsthrenos. Dies wird besonders deutlich im Gebet, das sie dort formuliert 
(vv. 110-116): 


o Bou Aidov kai Ilepoepövng, 110 
Ó xYövı’ ‘Epp vol zérv Apà 

oeuval te Dec maides Epwwvec, 

al tobs KÖLK@G BvijoKovtas Opad’, 

al TOÙG ebvac ÜTTOKÄETTTOHEVOUG, 

ENDET’, ApHEate, Teloaove TATPOG 115 
OvoV NUETEPOL 


O Haus des Hades und der Persephone, o chthonischer Hermes und edler Fluch und 
o Ihr Erinyen, ehrwiirdige Kinder der Götter, die Ihr auf die blickt, die ungerecht zu 
Tode gekommen sind, und auf besudelte Ehelager, [115] kommt, helft, racht den Mord 


an unserem Vater 


In den Choephoren hatte Elektra ebenfalls zu Persephone gebetet (v. 490), und die 
Anrufung des chthonischen Hermes durch die sophokleische Elektra entspricht 
den Worten, mit denen Orest die Choephoren eröffnet hatte (v. 1; beachte auch 
das Gebet der aischyleischen Elektra an ebendiese Gottheit im unmittelbaren 
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Anschluss an die Affirmation des Talionsprinzips durch den Chor“). Ferner 
besitzen die Erinyen, die Elektra bei Sophokles anruft, eine besondere Nähe 
zum Talionsprinzip, insofern es, wie ebenfalls die Choephoren zeigen, zu ihren 
Aufgaben gehört, das Vergießen von Blut mit dem Vergießen von Blut zu strafen 
(vv. 400-404): 


OAAG VOLLOG HEV PoVviag OTAYÓVAG 400 
xvplevac eis TESOV AAAO TTPOOALTELV 

aipa: Bog yap Aoıyög Epıvüv 

TAPA TOV TMPOTEPOV PUIWLEVOV &TNV 

ETEPAV ETTÜYOLOAV EN’ KTH. 


[400] Aber es ist Gesetz, dass Blutstropfen, die auf den Erdboden vergossen worden 
sind, von Neuem verlangen nach Blut; Zerstörung ruft nämlich eine Erinye herbei, 


die für die davor Getöteten Rache im Anschluss an Rache herbeiführt. 


Ebenso zeigt sich die Relevanz der Reziprozität für Elektras spezifisches Agieren, 
wenn man die Motive der aidos und der eusebeia verfolgt (vv. 221, 245-250, 
254-257 und 307-309): 


Ev detvoic detv’ yvayKaodunv 221 
E 
el yàp O pèv Hav@v ya TE kai ODÖEV Ov 245 


KELOETAL TAAG, 

ot Sé ur) adv 

SWCOVO’ KVTLPÖVOUG Sikac, 
Eppoı T av aidac 


ANAVTOV T EvoePELA Dvatav. 250 
[ess] 

aloxbvopot pév, © yuvoiksg, ei SoKa 

roAAoicı UYprjvolg Svowopetv Univ &yav. 255 


AAN n Pia yap root avayKaCer pe Sp&v, 


408 HA. nötepa Auer 0 Siknpdopov Aé€yetc;/ Xo. amtAwoti ppdatovo’, dotic 
avranokrevei. / HA. kai tadTH noboriv evoeßr] Dedv Mapa; / Xo. næs 6’ ov, Tov Ex pov 
avraneißeodaı Kakoig; / HA. Kijpv& péyiote TOV &vo te Kai KATH /< > Epp ydovie, 
KnpbEas £noi / tovcs ve Evepde Saipovac KAbeıv Gute / evs 120-127 (EL. Sprichst Du 
von einem Richter oder von einem Rächer? Chor Kurz gesagt, von einem, der Mord mit 
Mord rächt. El. Und ist es richtig, wenn ich die Götter darum bitte? Chor Warum sollte es 
nicht richtig sein, dem Feind etwas mit Ubeln heimzuzahlen? El. Größter Herold derer in 
der Unter- und derer in der Oberwelt, [125] [...] chthonischer Hermes, fordere die Götter 
unter der Erde dazu auf, meine Gebete anzuhören). 
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ovyyvote. [...] 

EV OV TOLODTOLG OUTE OWPPOVEIV, piña, 307 
oft" eboeßelv nápeotiv. HAN’ Ev tois KAKOIC 

TOMAN oer" AvayKN KÜNITNÖEDELV KOKO, 


[221] Durch Furchtbares werde ich zu Furchtbarem gezwungen [...] Wenn nämlich 
der Tote als Erde und Nichts daliegt, der Elende, diese aber nicht wiederum Strafe für 
den Mord leisten, ist dahin die Scham [250] und die Ehrfurcht aller Sterblichen. [...] 
Ich schäme mich, Ihr Frauen, wenn es scheint, [255] dass ich Euch mit vielen Klagen 
allzu sehr zur Last falle. Aber mit Gewalt werde ich gezwungen, dies zu tun, verzeiht. 
[...] [307] In einer solchen Lage vernünftig zu sein, Freundinnen, und Ehrfurcht zu 
üben, dies ist unmöglich; vielmehr gilt, dass inmitten von Übeln ein mächtiger Zwang 
besteht, Übel zu tun. 


Elektra fasst in den vv. 245-250 ihren Kampf als einen für aidos und eusebeia: 
Wenn sie scheitert, dann gibt es keinen Grund mehr für die „Sterblichen“, sich 
dieser Tugenden zu befleißigen. Dies impliziert nun, dass es ihren Peinigern 
genau daran mangelt, wie auch Elektras Beschreibung ihrer jammerlichen 
Behandlung durch Aigisth und Klytaimestra deutlich macht, obwohl sie diese 
nicht in den Begriffen eines Mangels an aidos oder eusebeia, sondern zum 
Beispiel der hybris fasst: Klytaimestra und Aigisth zeigen auf jeden Fall 
keinerlei Bereitschaft zu ‚wertegeleitetem‘ Verhalten. Nachdem Elektra ihre 
Feinde so implizit der anaideia und der dyssebeia - des jeweiligen Gegenteils von 
aidos und eusebeia - geziehen hat, gesteht sie dem Chor zu, dass sie sich „schämt“ 
(aioxbvopcu 254, ein inhaltlich eng mit aidos verwandtes Verb*”) für ihre endlose 
Klage, allein sie könne nicht anders auf die Situation reagieren; und dass ihr 
Verhalten einen Mangel an eusebeia zeige, doch sie sehe sich gezwungen, den 
„Übeln“, denen sie ausgesetzt ist, mit „Übeln“ zu begegnen. Elektras Verhalten 
ist auch hier offensichtlich vom Grundsatz der Reziprozität geprägt: Genauso, 
wie sie Blut für Blut vergossen sehen will, reagiert sie mit „Furchtbarem“ auf 
„Fruchtbares“ und mit „Übeln“ auf „Übel“ (vv. 221 und 308f.), konkret mit einem 
gegen aidos und eusebeia verstoßenden Verhalten auf die anaideia und dyssebeia 
ihrer Peiniger. 

Die eben herausgearbeitete Prominenz der Reziprozität könnte nun zum 
Schluss verleiten, Sophokles kehre mit dem Elektra-Handlungsbogen voll- 
ständig zu Aischylos zurück. Dies hätte insbesondere eine Konsequenz: Die 


409 Vgl. üßpıv 271, E£ußpiler 293; zu aidos und hybris als Antithesen siehe z. B. Theogn. 
1,291f., zu eusebeia und hybris vgl. Aesch. Eum. 534. 
410 Vgl. von Erffa 1937, 19f. 
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Rächung des Agamemnon als Vergießen von Blut für Blut wäre dann, nicht 
anders als in den Choephoren, wo Orest am Ende von den Erinyen verfolgt wird, 
ihrerseits ein Rechtsbruch, fiir den eine Strafe geleistet werden miisste, es stiinde 
also Recht gegen Recht 21! Genau hier liegt nun aber der entscheidende Unter- 
schied zwischen der sophokleischen und der aischyleischen Behandlung des 
Themas. Denn unter dem Gesichtspunkt der Gerechtigkeit findet sich, anders 
als unter demjenigen von aidos und eusebeia, kein Hinweis auf Reziprozität, 
vielmehr hat Sophokles diese einseitig zugeteilt, und zwar an Elektra. Ihre 
anaideia besteht nämlich in der gegen die gute Sitte verstoßenden Exzessivität 
ihrer Klage, und ihre dyssebeia liegt darin, dass sie ihrer Mutter den einer 
solchen Person geschuldeten Respekt verweigert; Klytaimestras anaideia und 
dyssebeia hingegen liegen in der jämmerlichen Behandlung der Elektra, in den 
Dankfesten, die sie an Agamemnons Todestag ausrichten lässt, und darin, dass 
sie mit Aigisth im Bett des Ermordeten schläft und diesen in dessen Kleider her- 
umlaufen lässt, und gerade dagegen kämpft Elektra durch ihre Verstöße gegen 
aidos und eusebeia. Das heißt, Elektras anaideia und dyssebeia unterscheiden 
sich nicht nur unter dem Gesichtspunkt ‚Gerechtigkeit vs. Ungerechtigkeit‘ 
von Klytaimestras anaideia und dyssebeia, diese sind Mittel im Kampf gegen 
Klytaimestras in ihrer anaideia und dyssebeia bestehende Ungerechtigkeit; 
entsprechend wird auch deutlich, dass das Blut, das Elektra für Blut vergossen 
sehen will, das Blut schuldiger Mörder für das eines unschuldigen Opfers ist. 
Auf diese Weise kann das zu Beginn dieses Abschnitts bloß negativ - die beiden 
Größen sind keine Gegensätze - gefasste Verhältnis von Gerechtigkeit und Tali- 
onsprinzip in Elektras Agieren spezifiziert werden: Ihr Kampf für Gerechtigkeit 
bedient sich der Reziprozität, die von ihr angestrebte Gerechtigkeit erschöpft 


sich aber nicht darin, Gleiches mit Gleichem zu vergelten.“ 


411 Siehe für eine solche von Aischylos ausgehende Deutung der sophokleischen Elektra 
Winnington-Ingram 1980, 217-247, bes. 223-225; ähnlich, allerdings ohne Bezug auf 
Aischylos, Cairns 1993, 241-249, bes. 247-249; Swift 2010, 336-350, bes. 339-344. 

412 Vgl. MacLeod 2001, 56. 

413 Vgl. zur Tatsache, dass bei Sophokles nicht Recht gegen Recht steht, MacLeod 2001, 
53-60. Das Gegenargument, dass die hier vorgestellte Deutung ‚bloße‘ Sympathie mit 
ethischen Überlegungen vermische - man empfindet, dass das Recht auf Elektras Seite 
ist, doch dieser Empfindung nachzugeben, sei verfehlt (so Swift [2010, 349 Anm. 109]) 
—, basiert auf einem etwas simplistischen Sympathiebegriff (vgl. oben 1.3.2): Wenn die 
emotionale Dynamik für Elektra arbeitet - und Sophokles dies so intendiert hat -, 
dann muss erklärt werden, wie sich diese Dynamik in die von ihm vermittelte ethische 
‚Botschaft‘ einfügt, und sei es, indem man aufzeigt, dass diese beiden Dimensionen hier 
gezielt entkoppelt werden (so in Ansätzen Cairns [1993, 245 Anm. 107]). Was kaum 
angeht, ist, die emotionale Dimension als letztlich irrelevant abzuwerten: Der Eindruck, 
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Orest und das Talionsprinzip 

Doch damit ist die Argumentation erst halb durchgeführt, ist oben doch auch 
gesagt worden, dass das Talionsprinzip für Orests Selbstverständnis kaum eine 
Rolle spiele, wie er esim Prolog exponiert, dass also Elektras Reaktion auch unter 
diesem Gesichtspunkt ‚ganz anders‘ sei. Elektra hatte das Talionsprinzip, das 
in ihrem Vorgehen insofern am Werk ist, als sie de facto natürlich Blut für Blut 
vergossen sehen will, wenn sie ihren Bruder dem Alten übergeben hat, damit 
dieser Agamemnons Mörder „abschlachte“, durch eine über bloße Talionsge- 
rechtigkeit hinausgehende Gerechtigkeit überformt; das Gleiche gilt für ihren 
Verstoß gegen aidos und eusebeia, insofern sie dabei aufseiten der Gerechtigkeit 
und gegen Ungerechtigkeit kämpft. Orest war dagegen einen anderen Weg 
gegangen, insofern er das Talionsprinzip nicht überformt, sondern, soweit es 
ging, vermieden hatte, seine Tat überhaupt in Begriffen der Reziprozität zu 
sehen. Bei der Frage nach dem Modus der Herstellung von Gerechtigkeit - 
durch Betrug - liegt dies auf der Hand: Orest hatte, wie oben 4.2.1.1 gesagt, im 
Räsonnement, mit dem er dem entsprechenden göttlichen Auftrag Sinn abzu- 
gewinnen versuchte, gerade nicht den angesichts der Choephoren auf der Hand 
liegenden Weg eingeschlagen, sich auf den Standpunkt zu stellen, dass Betrug 
mittels Betrug bestraft werden müsse, sondern die bekannte Argumentation 
vorgebracht, die sich auf den Gewinn von Ruhm und Ehre abstützte. 

Doch auch für die Tötung der Mörder des Agamemnon an sich spielt dieser 
Grundsatz eine nur geringe Rolle: Wie bereits angeklungen, vergießt Orest 
natürlich Blut für Blut, wenn er die Mörder des Agamemnon „abschlachtet“. 
Doch dies tun zu müssen (oder zu wollen), ist nicht eine Situation, in die er 
sich selbst gebracht hat. Verantwortlich dafür ist vielmehr Elektra, die ihn, 
in Übereinstimmung mit ihrem Bestreben, Blut für Blut vergossen zu sehen, 
als kleinen Jungen dem alten Erzieher übergeben hat, der ihn auf das Ziel 
hin aufzog, seinen Vater zu rächen 17 Betrachtet man nun seinen persönlichen 
Umgang mit diesen Vorgaben, so fällt auf, wie sehr er den Bezug auf den 
reziproken Charakter seiner Tat meidet.*! Dies zeigt sich zunächst darin, dass 
er von der Tötung, die auf seine Rückkehr folgt und sein eigentliches Ziel ist, 


dass Elektra im Recht ist, und die für sie arbeitende emotionale Dynamik verstärken 
sich wechselseitig. 

414 Vgl. Anm. 395 oben. 

415 Vgl. Di Benedetto 1988, 165: „La tensione che si manifesta nella celebre battuta di Oreste 
in Aesch. Choeph. 461 Apng’Apeı EvpBarei, Aire Aika (e quello della giusta retribuzione 
é, com’é noto, uno dei motivi fondamentali del celebre kommos eschileo tra Oreste, 
Elettra e il Coro) è ovviamente del tutto assente dal personaggio di Oreste nell Elettra 
di Sofocle“ 
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gar nicht spricht, sondern nur davon, seinen Feinden leuchten zu wollen „wie 
ein Stern“: Die Tat selbst bleibt seltsam däffus 29 

Vor allem aber wird dies deutlich, wenn man sich die Frage stellt, inwieweit 
Orest vom Grundsatz geleitet ist, in dem sich das Talionsprinzip als Vergel- 
tung von Gleichem mit Gleichem konkretisiert: dem Grundsatz, den Freunden 
zu helfen und den Feinden zu schaden.‘ Für Elektra ist dieser Grundsatz 
elementar: Sie ist, so sagt sie, die Einzige, die ihren geliebten Vater beklagt und 
so die gemeinsame Feinde bekämpft. Bei Orest hingegen liegt die Sache anders. 
Denn wenn er die Frau aus dem Palast klagen hört, ihr „Unglück“ erkennt 
und fragt, ob man abwarten solle, dann ist dies eine Überlegung, die darauf 
abzielt, Elektra beizustehen, selbst wenn es sich bei der Klagenden nicht um 
diese selbst, sondern, wie vom Alten in den vv. 78f. (wider besseres Wissen 
oder nicht) suggeriert, um eine Sklavin handeln sollte, denn eine solche hätte 
man zumindest nach Elektra fragen können. Genau für solchen Beistand ist 
aber kein Platz, wie die Ermahnung des Alten zeigt, der hier als Sprecher des 
davor von Orest selbst exponierten Selbstverständnisses fungiert — ganz anders 
also als in den Choephoren, wo Orest Elektras Trauer erkannt hatte, bevor er 
ihr gegenübertrat, um die Rache gemeinsam mit ihr als ihr philos ins Werk zu 
setzen (vv. 16-18 und 219): 


Kai yap HAéxtpav Bok 16 
otetxelv Adederyy Try EU mévder Avypa 

npenovoov. [...] 

06’ cipi: ur) Hëoteu ELOd LOAAOV piov. 219 


[16] Ich glaube, dass Elektra kommt, meine Schwester, durch schlimme Trauer 


ausgezeichnet. [...] [219] Ich bin es! Such keinen, der Dir mehr freund ist als ich! 


Diese Tatsache wird im weiteren Verlauf der Elektra noch deutlicher, wenn 
Elektra sich in einem bereits oben 4.2.2.2 besprochenen Austausch darüber 
beklagt, dass sie Orest als ihrem philos geholfen habe, dieser sie aber im Stich 
lasse (vv. 321f.). Es liegt auf der Hand, dass hier ein denkbar deutlicher Kontrast 
hergestellt wird zwischen dem Agieren der Geschwister: Elektra hat ihrem 
philos Orest geholfen, dieser hilft ihr nicht. 

Auch die Rolle des Vaters Agamemnon als zu rächendes Opfer - des philos 
also, dem mit der Tat hauptsächlich geholfen werden soll - ist im Prolog seltsam 
minimiert, wie erneut ein Vergleich mit den Choephoren besonders klar zeigt. 


416 Vgl. MacLeod 2001, 145; Dunn 2009, 354. 
417 Vgl. Blundell 1989, 28f. 
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Dort nämlich macht Orest deutlich, dass es die „Trauer“ um seinen Vater ist, die 
ihn wesentlich motiviert (vv. 299-301): 


TOAAOL yàp EIG Ev ovpritvovorv tHEpOL, 
Deod T Epetnai kai TTATPOG TTEVVOG HEYA, 300 
Kol MpOc MLECEL ypnpátov &xnvia 


Viele Wünsche vereinigen sich, [300] die Befehle des Gottes und die große Trauer um 
den Vater, und daneben bedrückt mich die Armut 


Im Räsonnement des sophokleischen Orest indes kommt Agamemnon nur dort 
vor, wo er sich anschickt, Opfergaben an dessen Grab darzubringen (vv. 51-53): 


peis de natpög TÜuußov, wc Epiero [sc. ó AnoAAwv], 51 
Aoßaicı TPAToV Kal Kapatönoıg XAıdalig 
OTEWAVTES... 


[51] Nachdem wir das Grab des Vaters, wie er [sc. Apollon] befiehlt, mit Weihegüssen 
und vom Kopf geschnittenen Locken geschmückt haben... 


Entscheidend ist, dass Orest bei Sophokles herausstellt, dass ihm die Opferung 
seiner Locken vom Gott befohlen worden ist, während die entsprechende 
Handlung in den Choephoren Orests ureigenem Bedürfnis entsprungen war, der 
eben genannten Trauer um seinen Vater (vv. 6f., beachte nevðntýpiov 7 neben 
dem oben zitierten mévdoc 300): 


<> TAOKaPOV vaya Iperttnpuov, 6 
TOV SevTEpov Sé TOVÖE TEVONTHPLOV 


[6] [Ich bringe dar] eine Locke dem Inachos als Dank fiir die Hilfe, und die zweite hier 
als Zeichen meiner Trauer 


Dass andererseits die Feinde des Orest - und der ‚Schaden‘, den er ihnen zufügt, 
das heißt, ihre Tötung - im Elektra-Prolog ebenso seltsam schattenhaft bleiben, 
ist oben bereits angeklungen. Auch darin zeigt sich nun ein Unterschied zu den 
Choephoren (vv. 430-439, 443-445 und 456): 


«HA.» id id aia TÄVTOAHE HATEP, aias Ev EKPOPOIG 430 
QVEDV TOALTAV VAKT’, &vev SE TTEVONHÜTW@V 

ETAAG AVOILWKTOV &võpa Jya. 

<Op.> TÒ AV ATipws Epetac, otpor 

natpög d’ Atiuworv KPa teiser 435 
EKATI HEV SALLOVOY, 

Exatt O° POV "EDM, 
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EET yò VOOPLOAG ÖAOLHAY. 

Ko, guacyartiodn dé y’, oc TÖÖ eiðs, 

Kal 

KAvEKG> TTATPWOUG Ge OC ATILOUG. 

«HA.» Atyeıg TAaTPAov pdpov: Ey@ A ANEOTATOLV 


ATYLOG, OVSEV KEL 445 
[...] 

TOLADT’ HKOVWV <TÜÖ > EV PPEOIV <ypa@ov>. 450 
Ko: ypaeou [...] 

<Op.> oé Tot Aën, Evyyevod matEp idors. 456 


[430] El. Io io, grausame und schamlose Mutter, eine grausame Bestattung - ein Herr 
fern von seinen Bürgern, unbetrauert und unbeklagt - hast Du Deinem Mann zu geben 
gewagt! Or. Entehrend hast Du gehandelt, oh weh mir! [435] Aber die Entehrung des 
Vaters wird sie bezahlen nach dem Willen der Götter, nach dem Willen meiner Hände! 
Dann, wenn ich sie entfernt habe, mag ich sterben. Chor Er wurde verstümmelt, damit 
Du dies weißt, [...] Du hörst von entehrenden Leiden Deines Vaters. El. Du sprichst 
vom Tod des Vaters; ich aber war nicht dort, sondern hielt mich fern, [445] ehrlos, 
wertlos [...] [450] Da Du dies gehört hast, schreibe es nieder in Deinem Geist. Chor 
Schreibe es nieder [...] [456] Or. Dich spreche ich an, Vater, steh Deinen Lieben bei. 


Man ginge zwar fehl, wenn man beim aischyleischen Orest nach leidenschaftli- 
chen Ausdrücken der Empörung über die jammerliche Behandlung seines Vaters 
- und seiner Schwester - suchte, die ihn zu einem tief empfundenen Verlangen 
nach Rache veranlassten. Vielmehr sind es, ähnlich wie bei Sophokles, Elektra 
und der Chor, die sich entsprechend äußern. Da sich Orest bei Aischylos diesen 
beiden Akteuren aber nicht verweigert hat, sondern am Kommos teilnimmt, 
in dem sich die entsprechenden Aussagen finden, entsteht der Eindruck, dass 
diese Wahrnehmung auch die seine ist (beachte besonders die Aufforderungen 
in den vv. 450f.). Wenn er dann abschließend um die Unterstützung seines 
Vaters bittet bei der Tötung von dessen Mördern, dann unterscheidet sich der 
sophokleische Orest deutlich genug von seinem aischyleischen Pendant, aber 
auch von der sophokleischen Elektra, für die das Talionsprinzip, wenngleich 
in der oben herausgearbeiteten Form, durchaus eine entscheidende Rolle spielt 
und deren Agieren insofern näher am aischyleischen Hypotext jet 219 

Dieses spezifische Streben nach Gerechtigkeit der Elektra ist es, für das die 
Zuschauer am Ende der bis jetzt besprochenen Handlung engagiert sind, und 
entsprechend finden sich auch im ersten Stasimon, das dieses Engagement 


418 Vgl. zur ‚un-aischyleischen‘ Darstellung des Orest Di Benedetto 1988, 165-167. 
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besiegelt, erneut Anklange an das Talionsprinzip. Das Beil namlich, mit dem 
Agamemnon „durch hässlichste Schändung“ getötet wurde, „erinnert sich“, und 
Orest wird mit einer Erinye verglichen (vv. 482-491): 


Ov Yap TOT’ Kuvaorel y’ ò pú- 

oas 0’ EMávov &vač, 

ovd’ & Tada YaAKOTAN- 

KTOG AHPÁKNG yEvug, 485 
& vu KATENEPVEV ALOXIOTALG EV aikeiais. 


Oe Kai TOAUNODG Kai TOADXELIP & 
detvoic KpuTTOpEeva AÖXOLG 490 
xaAkönovg Epıvöc. 


Nicht nämlich hat er vergessen, der Dich gezeugt hat, der Herr der Griechen, 
[485] und auch nicht der alte, mit einer bronzenen Schneide versehene, doppelt 
geschärfte Rachen der Axt, der ihn in hässlichster Schändlichkeit getötet hat. Es 
wird auch kommen die vielfüßige und vielarmige, sich in schrecklichen Hinterhalten 
versteckende, [490] bronzefüßige Erinye. 


Das Talionsprinzip: göttliche Gerechtigkeit, ‚ganz anders‘ 

Aufgrund der hier herausgearbeiteten Bedeutung des Talionsprinzips ist 
Elektras Herangehensweise an die Gerechtigkeit also das gegenüber derjenigen 
des Orest ‚ganz andere‘, so wie ihr sprachliches Agieren ‚ganz anders’ ist, und es 
ist diese Herangehensweise, für welche die Zuschauer engagiert werden. Dieses 
Engagement hat nun einen entscheidenden Effekt, insofern die Zuschauer, 
wenn sie sich entsprechend den textlichen Signalen engagieren lassen, auch 
eine ‚ganz andere‘ Antwort erhalten auf die Frage, mit der sie am Ende 
des Prologs zurückgelassen worden waren: die Frage nach der menschlichen 
Sinnhaftigkeit der im Stück wirkenden göttlichen Gerechtigkeit. Denn insofern 
es sich bei der von Elektra erstrebten Gerechtigkeit, wie oben gezeigt, um 
göttliche Gerechtigkeit handelt, erschließt ihre Perspektive den Zuschauern eine 
Möglichkeit, dem Funktionieren dieser Gerechtigkeit Sinn abzugewinnen, und 
zwar, indem man diese so versteht, dass sie verlange, dass die Verworfenheit von 
Agamemnons Mördern auf diese zurückgespiegelt werde. Apollons Agieren ist 
dann nicht mehr als eine Gelegenheit zum Gewinn von Ruhm und Ehre in Orests 
Sinne aufzufassen und das Engagement auf Orests diesbezügliches Streben zu 
richten; vielmehr besteht das ‚Funktionieren‘ dieses Gottes darin, dass dieser, 
wie dies Elektra betreibt, Gleiches mit Gleichem vergolten sehen will und 
entsprechend, wie bei Aischylos, befohlen hat, Betrug durch Betrug zu bestrafen. 
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Diese Wahrnehmung unterstützt Sophokles durch die Suggestionskraft seiner 
Darstellung. Denn natürlich weiß Elektra nichts von der Realisierung der 
göttlichen Gerechtigkeit in Apollons Betrugsauftrag, fällt sie ja selbst dem 
Betrug zum Opfer. Dennoch aber spielt der Betrug, mit dem Agamemnon zu 
Tode gebracht wurde, eine bedeutende Rolle in ihrer Wahrnehmung, aber auch 
derjenigen des Chors (vv. 121-126 und 197-206): 


Xo. © rai nai Svotavotatacs 

"HAEKtTpa patpoc, tiv’ cel 

aoxelc OS’ ÖKÖPEOTOV oipoyàv 

TOV TaAat ÈK SoAapas ADEOTATA 

natpög aAdvT’ &nátas Ayapépvova 125 
KOkO TE xelpi MpddoToV; [...] 


SdA0¢ HV 6 Ppkoac, Epog 6 Kreivag, 

dea ÕELVÕG Mpoputevoavtes 

Lopeay, eit’ obv Bedc eite Bporwv 

Tv 6 TAŬTA np&oowv. 200 
HA. © macky keiva nAéov &pépa 

ehdobo’ EXULOTA An por 

Ó vvé, © deinvwv appr TOV 

exrayr’ axon: 

TOÙG £NOG iĝe TATTP 205 
Davatous aikets Sidbpatv XELPOLV 

Chor O Kind, Kind einer äußerst unglücksseligen Mutter, Elektra, mit welcher so un- 
ersättlichen Klage bejammerst Du immer den vor langer Zeit auf frevelhafteste Weise 
von der betrügerischen [125] Mutter durch Täuschung erschlagenen Agamemnon, 
mit schlimmer Hand verraten? [...] Betrug war, der sich dies ausdachte, Leidenschaft 
war, was tötete, indem sie schrecklich annahmen eine schreckliche Gestalt, ob es ein 
Gott oder einer der Sterblichen war, [200] der dies tat. El. O dieser Tag, der mehr als 
alle mir als größter Feind kam! O Nacht, o des unsäglichen Mahles schreckliche Last! 
[205] Mein Vater sah die scheußlichsten Tode mit doppelter Hand 


Die Tatsache, dass Agamemnon durch Betrug zu Tode gebracht wurde, trägt 
nämlich entscheidend zum ‚hässlichen‘ Charakter von dessen Ermordung bei 
(beachte deıväv devas npopvreuoavteg / poppáv 198 f. sowie Bavatous aikeic 
206 in Fortsetzung der vorangegangenen Chorstrophe), ist also ein Aspekt der 
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anaideia seiner Mörder,” und diese anaideia ist es ja, die Elektra auf diese 
zurückwerfen will. Dass man diese Spiegelung statt durch endlose, ‚schamlose‘ 
Klage auch erreichen könnte, indem man, wie von Apollon befohlen, Betrug mit 
Betrug erwidert, liegt auf der Hand: Wenn der Betrug, durch den Agamemnon zu 
Tode kam, ‚hässlich‘ ist, dann ist die Bestrafung von Betrug durch Betrug, wie sie 
der Gott befohlen hat, eine Bestrafung von anaideia durch anaideia.‘” Besonders 
meisterhaft ist die sophokleische Suggestionskraft dabei im abschließenden 
ersten Stasimon, in dem er den Chor, ohne dass dieser dazu eine ‚realistische‘ 
Veranlassung hätte, davon ausgehen lässt, dass Orest, wenn er denn komme, im 
Verborgenen operieren werde (vgl. kpuntoueva 490). Auf diese Weise gestaltet 
Sophokles Elektras Perspektive in einer Weise aus, dass diese gegenüber den 
Zuschauern als Vehikel funktionieren kann, um der im Stück dargestellten 
göttlichen Gerechtigkeit Sinn abzugewinnen, und zwar eben als Verwirklichung 
der Reziprozität. Die verschiedenen Aspekte der ‚otherness‘ von Elektras Per- 
spektive gegenüber der im Prolog exponierten — Frau vs. Mann, zirkuläre 
Zeitlichkeit vs. dynamische Zeitlichkeit, Kampf für Gerechtigkeit mittels Klage 
vs. Kampf für Gerechtigkeit mittels der Manipulation von Sprache - werden 
also in einer entscheidenden Differenz aufgehoben: der Differenz zwischen 
zwei grundverschiedenen Ansätzen, der im Stück verwirklichten göttlichen 
Gerechtigkeit menschlichen Sinn abzugewinnen, die sich unter dem Schlagwort 
‚Verwirklichung von Reziprozität vs. Gelegenheit zum Gewinn von Ruhm und 
Ehre‘ fassen lässt, und es ist der erste Ansatz, für den die Zuschauer im ersten 
Handlungsbogen engagiert werden. 


Göttliche Gerechtigkeit als soziales Desiderat 

Mit diesen Überlegungen ist jedoch das Zuschauerengagement immer noch 
nicht ganz ausgeschöpft: Oben 4.2.1.2 ist gezeigt worden, wie die in den 
ersten beiden Repliken des Prologs zunächst suggerierte unproblematische 
Identifikation mit Orest auch eine mit einem positiv dargestellten sozialen 
Akteur gewesen war: Orest kam auch als Befreier der Gruppe der Argiver und 
brachte so die göttliche nicht nur mit seiner ganz persönlichen Perspektive 


419 Zur engen konzeptionellen Verwandtschaft des Adjektivs ‚hässlich‘ (üblicherweise 
aioypdc, das in v. 206 verwendete aixrjc ist eine lexikalische Variante dazu) mit der 
Untugend der anaideia (die zu Anm. 410 oben in der Form des Gegensatzes zwischen 
aidos und dem zu aioxpög gehörigen Verb aioybvopc bereit begegnet ist) siehe erneut 
von Erffa 1937, 19f. (diese Verwandtschaft hatte auch Tekmessa im Aias genutzt, wenn 
sie Aias’ aioxpov 473 u. a. durch die Aufforderung aideocı 506 und 507 aufnahm, siehe 
2.2.4.1 oben). 

420 Zu Elektras gewissermaßen intuitivem Verständnis der göttlichen Gerechtigkeit vgl. 
Erbse 1978, 291-293 (ähnlich Altmeyer 2001, 178). 


266 4 Die Elektra 


in Deckung, sondern auch mit derjenigen des innerdramatischen Kollektivs, 
von dem er Ruhm und Ehre erwarten kann, und somit auch des Kollektivs der 
Zuschauer. Eine derartige Identifikation ermöglicht nun auch der ‚ganz andere‘ 
Ansatz der Elektra. Auch sie sieht sich nämlich als eine soziale Akteurin.*”' Dies 
zeigt sich bereits in ihrem Auftrittsthrenos, mit dem sie, wie oben 4.2.2.1 gesagt, 
die Öffentlichkeit sucht, also gegenüber den Menschen, die sie vor dem Palast 
hören können, die Erinnerung an die Ermordung des Agamemnon wachhält: 
Wenn die Zuschauer dort ihr Leiden und ihre Empörung nachvollziehen, dann 
rückt ihre Perspektive in die Nähe der Perspektive der Gruppe von Elektras 
drameninternen Adressaten. 

Besonders deutlich aber sind die bereits mehrmals besprochenen, zentralen 
vv. 245-250. Denn dort hält Elektra fest, dass, wenn Agamemnons Mörder nicht 
bezahlten, „die Sterblichen“ keinen Grund mehr hätten zu ‚wertegeleitetem‘ 
Handeln: Sollen die Menschen in tugendhaftem Handeln weiterhin einen Sinn 
sehen, muss Elektras Kampf belohnt werden. Elektra sieht ihr Agieren also 
in einem sozialen Kontext, vor einem ‚Publikum‘ stattfinden, das faktisch die 
Gemeinschaft des Chors und die Gemeinschaft der Einwohner von Argos, 
potentiell aber alle Menschen umfasst, die ihren Kampf verfolgen. Diesen 
erweist sie einen Dienst, indem sie durch exemplarisches Handeln zu verhindern 
versucht, dass diese keinen Sinn mehr darin sehen, gerecht zu handeln. Diese 
Aussage hat nun gewissermaßen einen metaleptischen Charakter. Durch diese 
Artikulation ihres Selbstverständnisses kann sich nämlich die Gruppe der 
Zuschauer, das extradramatische Publikum, vor dem ihr Agieren stattfindet, 
direkt angesprochen sehen: Auch dieser Gruppe erweist Elektra den eben 
beschriebenen Dienst. Der menschliche Sinn, den Elektra der Gerechtigkeit ab- 
gewinnt, die, wie oben beschrieben, eine göttliche ist, besteht also nicht einfach 
darin, dass die Zuschauer passiv zufrieden sein können mit dem Agieren des 
Apollon, wie es das Stück darstellt, sondern darin, dass sie sich in ihrer Identität 
als Menschen aktiv am Vorgehen der Elektra orientieren, sich dieses zum Vorbild 
nehmen können, da sie dadurch befähigt werden, im Einklang mit den Göttern 
‚wertegeleitet‘ zu handeln: Die Zuschauer haben ein ganz persönliches Interesse 
daran, dass Apollon - oder, was hier das Gleiche ist, Sophokles - Elektra nicht 
scheitern lässt, da sie ansonsten mit der deprimierenden ‚Botschaft‘ aus dem 
Stück entlassen würden, dass es keinen Sinn hat, ‚wertegeleitet‘ zu handeln, 
aidos und eusebeia auch für sie „dahin“ wären. 


421 Vgl. MacLeod 2001, 56-78. 
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4.2.3 Der Agon mit Klytaimestra: die Problematik von Elektras 
Agieren 


Genau dazu kommt es nun aber am Ende des ersten Handlungsbogens, im Agon 
der Elektra mit ihrer Mutter Klytaimestra. Dieser Agon hat zwei aufeinander 
aufbauende Wirkungsmomente: Zum einen führt Sophokles hier den spezifi- 
schen Kampf der Elektra, fiir den die Zuschauer engagiert worden sind und der 
oben 4.2.2.1-4.2.2.3 beschrieben worden ist, noch einmal vor. Zum anderen aber, 
und dies ist die entscheidende, eben erwähnte Entwicklung in dieser Szene, wird 
genau dieser Kampf problematisiert, so dass das davor generierte Engagement, 
in Übereinstimmung mit einem inzwischen vertrauten Ablauf, nicht zu einer 
Lösung führt, sondern zu einer Situation, in der die Zuschauer desto deutlicher 
auf die spezifischen Probleme von Elektras Reaktion hingewiesen werden. 
Diesen beiden Momenten ist jetzt nachzugehen. 

Die Verdeutlichung liefert Sophokles zunächst, indem er das oben unter 4.2.2.3 
Herausgearbeitete noch einmal klar vorführt: Elektra hat die Gerechtigkeit auf 
ihrer Seite, Klytaimestra aber nicht. Dies macht er deutlich, indem er Klytaimestra 
zunächst behaupten lässt, sie sei bei der Ermordung des Agamemnon von der 
personifizierten Gerechtigkeit, Dike, unterstützt worden (vv. 525-546): 


TATHP Yap, OLSEv GAAO, ol TTPOCKNL cel, 525 
QG EE euod TEIVNKEV. GE Epov- KaAdS 

EEOLdA- TAVS’ &pvnors ODK Eveoti LOL. 

Å yop Ain vw ev, odk Eyo póvn, 

Xp 0’ apryevy, ei Ppovoto’ étbyyavec. 

émel TTATTP OVTOS oó, dv Dpnveic dei, 530 
rv ov öpapov nodvog EAATVvov ErAn 

Yücaı Beoiow, oùk toov KAHWV épo 

Aürng, OT Eometp’, BOTTEP Å TIKTOVO’ EYO. 

elév: SiSaov Bn pe <tovto>: TOD XApıv 

EYVOEV aurrv; nötepov Apyelwv Epeig; 535 
AAN” où pety AUTOIOL thv y ELV Kraveiv. 

AAN avr’ adeAqod Gro Meveilew KTAVaY 

TOW OLK EpEAAE TOVSE por Sdoerv AKT: 

MOTEPOV EkElva TaidEes OK Toav SutAoi, 

obs Thode påAov eikdc Tv OvijoKelv, TATPdG 540 
Kai untpög Svtac, ÅS 6 nAoüg 65’ Åv xApıv; 

0 TOV Sud Auöng tiv’ inepov TEKVOV 

N TOV exeivig Eoxe Öaloanodaı MAEOV; 

N TO navode TATPL TOV pèv ¿č Euo 
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raid@v róðos napeto, Mevédew A Evijv; 545 
ov Tabet’ HBobAov Kal KAKOD YVOpNV TTATPOG; 


[525] Immer nur der Vater und sonst nichts, dies ist der Vorwand, den Du vorbringst, 
dass dieser von mir getötet worden ist. Von mir; durchaus weiß ich dies und kann es 
nicht leugnen. Dike nämlich hat ihn ergriffen, nicht nur ich alleine, und Du müsstest 
mir helfen, wenn Du guten Sinns wärst. [530] Denn Dein Vater, den Du immer 
bejammerst, hat als Einziger der Griechen gewagt, Deine Schwester den Göttern zu 
opfern, obwohl er nicht gleichviel erlitten hatte an Kummer bei der Zeugung wie ich 
bei der Geburt. Auf, sag mir dies: Weswegen [535] hat er sie geopfert? Sagst Du, um 
der Argiver willen? Aber es stand ihnen nicht zu, die Meine zu töten. Oder sollte er, da 
er sie im Interesse seines Bruders Menelaos getötet hat, mir dafür nicht Strafe leisten? 
Hatte dieser nicht zwei Kinder, [540] die eher hätten sterben sollen als jene, da sie dem 
Vater und der Mutter zugehörten, für die dieser See-Kriegszug unternommen wurde? 
Oder fand Hades einen Gefallen an meinen Kindern, der größer war als der Gefallen 
daran, sich an den Kindern von dieser zu mästen? Oder hatte der elende Vater nach 
meinen [545] Kindern keine Sehnsucht, Menelaos aber schon? Ist dies nicht die Tat 


eines pflichtvergessenen und törichten Vaters? 


Klytaimestra präsentiert ihren Gerechtigkeitsanspruch dabei zunächst im Sinne 
des Talionsprinzips:*” Aufgrund der Schmerzen, die sie bei der Geburt Iphige- 
nies erlitten habe, habe sie ein ‚Vorrecht‘ auf ihre Tochter gehabt, doch dieses 
habe Agamemnon verletzt (beachte auch die Bezeichnung Iphigenies als „die 
Meine“ in v. 536), weswegen sie sich an ihm gerechterweise habe rächen dürfen. 
Im weiteren Verlauf ihrer Rhesis indes überformt sie diese Talionsgerechtigkeit 
durch im engeren Sinne moralische Überlegungen, indem sie herausstellt, 
dass Agamemnon nicht einfach nur ihr ‚Vorrecht‘ verletzt, sondern Iphigenie 
im Interesse seines Bruders Menelaos getötet und sich so als „törichter und 
pflichtvergessener Vater“ erwiesen habe. 

Entscheidend ist nun, dass Sophokles deutliche Signale gegeben hat, Klytai- 
mestras Verteidigung der Gerechtigkeit ihrer Position für ungenügend zu halten. 
Dies zeigt zunächst ihre Rede selbst: Das Argument von einem sich aus den bei 
der Geburt erlittenen Schmerzen ergebenden ‚Vorrecht‘ ist einigermaßen zwei- 
felhaft,*** erzeugt also den Eindruck, dass Klytaimestra andere Gründe hatte für 
ihr Handeln. Den Eindruck, dass sie ihre wahren Motive verschleiere, verstärkt 
der weitere Verlauf ihrer Rede mit seiner Kaskade von rhetorischen Fragen 


422 Vgl. Blundell 1989, 162; Kitzinger 1991, 313. 
423 Zum ethischen Gehalt von &ßoVAov 546 siehe Finglass 2007, ad v. 546. 
424 Vgl. MacLeod 2001, 83. 
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und Hypophoren,*” während ihre Implikation, man hätte einfach Menelaos’ 
Kinder opfern sollen, natürlich an den Tatsachen vorbeigeht, hatte Artemis ja 
nicht irgendein Kind, sondern ein Kind des Agamemnon gefordert.‘ Wenn 
Elektra dann bei Klytaimestras Motiven ansetzt und herausstellt, was diese 
wirklich motiviert habe - ihre sexuelle Bindung an Aigisth -, dann erscheint 
diese Argumentation überzeugend (vv. 560-576): 


AéEw é oot, 560 
QG ov iky y’ Extetvac, HAAG o EOTXGEV 

TEL KAKOD TPdc Kvdpoc, © Taviv Ebvaı. 

EpoD dé Cu Kuvayov Aptepty tivos 

TOLVÒG TH MOAAG TvEvHAT’ Eoy’ Ev ALAISL- 

N yÒ Ppaow: Keivng yap op Depts padeiv. 565 
TATP MOV’ OV[LOG, WG EYO KAUM, Jes 

"mol rou KAT’ KA0OG EEEKLVNGEV TTOÖOLV 

OTLKTOV KEPKOTHV EAAQOV, OD KATH GPAYAS 

EKKOUTTXOAG ENOG TL TVYXYAVEL PAA. 

KaK TODde uNvicaca Antwa Kop 570 
Katety’ Axauoüg, OS TATHP Avrioradpov 

TOD INPOG ExOvoete TV KÜTOU KOpTV. 

OS Hv tà Keivng Duer", ob yap Hv Avos 

GAAN otpat& Tpdc olkov 008’ sie IMov. 

avd’ Ov ProoVeic MOAAG k&vtiPàs uödıg 575 
EDvOEV HUTT, obxi Mevérew yaptv. 


[560] Ich werde Dir sagen, dass Du ihn nicht gerechterweise getötet hast, sondern 
verführt vom schlechten Mann, mit dem Du nun zusammenlebst. Frag Artemis, die 
Hundeführerin, was der Grund war für die Bestrafung, als sie die mächtigen Winde 
in Aulis am Wehen hinderte; [565] oder ich werd’s Dir sagen; von dieser dies zu 
erfahren, geht nämlich nicht an. Mein Vater also, so höre ich, hat, in der Göttin Hain 
spazierengehend, mit den Füßen einen gescheckten, gehörnten Hirsch aufgestört und, 
als er diesen schlachtete, ein übermütiges Wort von sich gegeben. [570] Darob geriet 
die Tochter der Leto in Zorn und hielt die Achaier fest, damit Vater als Ersatz für das 
Tier seine eigene Tochter opfere. So kam es zu ihrer Opferung; es gab nämlich kein 
Loskommen auf eine andere Weise für das Heer, sei es nach Hause, sei es nach Ilion. 
[575] Deswegen hat er, gezwungen und sich sträubend, mit Mühe sie geopfert, und 


nicht um des Menelaos willen. 


425 Vgl. MacLeod 2001, 82 mit Anm. 9. 
426 Vgl. Blundell 1989, 165. 
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Besonders zu beachten ist dabei, dass Elektra nicht nur ihre Mutter kritisiert, 
sondern auch ihren Vater rechtfertigt, indem sie herausstellt, was in Aulis 
wirklich geschehen sei: Agamemnon musste, zu seinem Bedauern, eines seiner 
Kinder opfern, da die Flotte nicht nach Troia, aber auch nicht zuriicksegeln 
konnte. Wahrend Klytaimestra also in diesem Austausch eindeutig negativ 
dargestellt ist - insbesondere negativer als bei Aischylos*” -, erscheint Aga- 
memnon gegenüber früheren Darstellungen - in den Kyprien, aber auch bei 
Aischylos - positiver, da Sophokles mit der Unmöglichkeit nicht nur des 
Weitersegelns nach Troia, sondern auch der Rückkehr nach Hause (vv. 573f.) 
ein Element hinzufügt, das sich davor nicht gefunden hatte.” Auf diese Weise 
macht Sophokles deutlich, dass in seinem Stück eben nicht Recht gegen Recht 
steht, sondern Recht gegen Unrecht. Oben 4.2.2.3 ist nun ferner gezeigt worden, 
dass Elektras Kampf gegen das Unrecht ihrer Mutter insofern wesentlich vom 
Talionsprinzip geprägt ist, als sie die anaideiaihrer Mutter auf diese zurückwirft. 
Auch dies führt Sophokles im Sinne einer Verdeutlichung des davor Gezeigten 
hier, am Ende von Elektras Rede, vor (vv. 585-597 und 601-609): 


ei yap Déeg, Aë fou avd’ Stov Taviv 585 
ALOXLOTA TAVTMV Epya ÖPWOA TyYaveEtc, 

rue Evvebdeig TO TaAGEVaI®, ped’ ot 

TATEPA TOV OU ITPOOVEV EEATTWAEOOG, 

Kal TTALÖOTTOLEIG, TOUG Aë Mpd0dEV EvoEPEIC 

Kaé evoeBdv BAaotOvtas EKPadroto’ Exeıc. 590 
TOS TAŬT EMAIVEOAIL’ KV; Å Kal THOT’ Epeic 

OC THs Bvyatpoc Avrinowva AcpBd&vetc; 

aioxpas 8’, Ev nep kai Aéyns. où yàp KaAOV 

eXDPOic yanelodaı tis Dvyatpoc oüveka. 

OA’ od yàp oDdE vouVereiv EEEoTI oe, 595 
N näoav ing yAWooav © THV unTepa 

KAKooTouoünev. [...] 

0 8 &AAoc EE, yeipa ou HöALG Uu, 

TANLWV Opeorng Buerg tpißeı Biov- 

OV TOAAG St HE GOL THEPELV HLAOTOPA 


427 Vgl. Finglass (2007, ad vv. 516-633), der darauf hinweist, dass die aischyleische Klytai- 
mestra im Agamemnon durchaus Zeichen miitterlicher Gefühle gegenüber Iphigenie 
an den Tag gelegt hatte und die Opferung der Tochter dort in bewegender Weise 
beschrieben worden war, während die sophokleische Klytaimestra diese Tötung aus- 
schließlich als Verletzung ihrer ‚Eigentumsrechte‘ zu betrachten scheint. 

428 Vgl. MacLeod 2001, 85-87; die Auffassung, dass ein zeitgenössisches Publikum Elektra 
nicht geglaubt habe, wird z. B. durch van Erp Taalman Kip (1996, 517-521) widerlegt. 
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EITNTIÜOW- Kal TOO’, Step EODEVOV, 

Eöpwv cv, eb TODT’ Io, TOSE y’ over 605 
Kipuooë H EIS ANAVTOG, ite XPÄG KaKT|V 

eite otópapyov elt’ Ovouäeloc "Au. 

el yàp TEWLKA TOVdE TOV Epywv Ldptc, 

OXESOV TL THV Of OV KATALOXUVO QÚOLV. 


[585] Wenn Du willst, klar mich auf, warum Du jetzt die hasslichsten Taten von allen 
vollbringst, die Du mit dem Gewalttater schläfst, mit dem Du davor meinen Vater 
ermordet hast, und mit ihm Kinder hast, die alten aber, die selbst anständig sind [590] 
und anständiger Leute Nachkommen, verstoßen hast. Wie könnte ich dies gutheißen? 
Oder sagst Du auch davon, dass Du dadurch Rache nehmest für die Tochter? Auf 
hässliche Weise tätest Du dies, wenn Du dies behaupten solltest. Nicht nämlich ist es 
schön, sich mit Feinden zu verheiraten um der Tochter willen. [595] Und es ist Dir auch 
nicht erlaubt, mich zu tadeln, die Du ständig behauptest, dass ich die Mutter in Verruf 
brächte. [...] Der andere aber, da draußen, nur mit Glück Deiner Hand entflohen, der 
elende Orest, fristet ein unglückliches Leben; dass ich ihn zu einem gemacht hätte, 
der Rache an Dir nehmen würde, hast Du oft mir vorgeworfen; und dies, vermöchte 
ich es, [605] würde ich selbst tun, wisse wohl; deswegen verkünde allen, dass ich, 
wie auch immer Du es sagen willst, schlecht sei oder schandmäulig oder voll der 
Schamlosigkeit. Wenn nämlich diese Dinge in mir sind, dann beschäme ich Deine 
Natur nicht. 


Elektra stellt also den „hässlichen“, gegen den Wert der aidos verstoßenden 
Charakter des Treibens ihrer Mutter fest (atoyitota 585, aioypac und od [...] 
kaAov 593); zugleich gesteht sie dieser aber zu, ihr die anaideia ihres Verhaltens 
vorzuwerfen, da sie sich dadurch gewissermaßen als ‚wahre Tochter‘ ihrer 
Mutter zeigt, also deren Verkommenheit auf diese zurückwirft (vv. 605-609 mit 
avaidetas 607): Dass Elektra mit ihrem „hässlichen“, aber gerechten Vorgehen 
gegen das „hässliche“ und ungerechte Verhalten ihrer Mutter kämpft, wird 
erneut deutlich. Der eben besprochene Abschnitt von Elektras Rede bringt 
aber noch eine weitere Klärung bei, indem Sophokles dort zwei Momente 
zusammenführt, die bisher eher disparat gewesen waren. Bisher hatte sich 
nämlich keine explizite Engführung von Elektras Wunsch gefunden, Blut für 
Blut vergossen zu sehen, und ihrem reziproken Verstoß gegen den Wert der 
aidos, ja war ersterer alleine indirekt im Prolog greifbar gewesen. Eine solche 
findet sich aber hier, wenn Elektra zunächst ihren Wunsch nach dem Kommen 
ihres Bruders als eines Rächers äußert und sagt, dass sie „dies“ (td5’ 604) - 
also die Tötung ihrer Mutter -, wenn sie gekonnt hätte, selbst vorgenommen 
hätte, bevor sie „deswegen“ (toDde y’ obveka 605) den Vorwurf der anaideia auf 


272 4 Die Elektra 


sich nimmt (vv. 603-607). Damit wird eine Konsequenz aus Elektras Agieren 
deutlich, die bisher implizit gewesen war: Der gerechte Vollzug der Rache 
durch das Vergießen von Blut für Blut, wie ihn sich Elektra wünscht und durch 
ihre Klage befördert, ist hässlich. Dies ist eine notwendige Konsequenz, wenn 
man der Tötung von Agamemnons Mördern über Elektras vom Talionsprinzip 
geprägte Perspektive Sinn abgewinnt, und diese Konsequenz wird hier eindeutig 
greifbar. 

Hätte Sophokles nun Elektras spezifisches Agieren nur in der eben beschrie- 
benen Weise erneut vorgeführt, so hätte der Austausch der beiden Frauen das 
Engagement der Zuschauer dadurch erneut gesteigert: Diese hätten jetzt noch 
genauer verstanden, dass Elektra für Gerechtigkeit und gegen Ungerechtigkeit 
kämpft, und wie sie dies genau tut; die ‚Hässlichkeit‘ der von ihr betriebenen 
Rache wäre dann entsprechend nur die ausdrückliche Klärung einer Implikation 
gewesen. Doch die Wirkung des Agons ist eine andere. Denn vor den beiden 
oben besprochenen Passagen aus Elektras Rede (vv. 560-576; vv. 585-597 und 
601-609) finden sich jeweils bis jetzt noch nicht diskutierte Abschnitte, welche 
die intendierte Wahrnehmung dessen, was Elektra tut, negativ prägen. Auf diese 
Weise kommt es zu einem Bruch in der bis vor dem Agon ansteigenden Kurve 
des Engagements; diese hat die Zuschauer somit nicht an eine unproblematische 
Lösung herangeführt - oder die Hoffnung auf eine unproblematische Lösung 
verstärkt -, sondern vielmehr an eine Situation, in der sie auf die Defizite von 
Elektras spezifischer Reaktion auf die Situation gestoßen werden. 

Entscheidend für diesen Bruch ist dabei, dass, während Elektra bezüglich der 
‚Schändlichkeit‘ ihrer Klage im Gespräch mit dem Chor ein bemerkenswertes 
und durchaus kritisches Bewusstsein für ihre spezifische Situation gezeigt 
hatte,“ die jetzt zu besprechenden Abschnitte zeigen, dass ihr ein Problem- 
bewusstsein im Hinblick auf die von ihr angestrebte ‚hässliche‘ Tötung von 
Agamemnons Mördern abgeht. Sie sagt dort Folgendes (vv. 558-560 und 577- 
584): 


TATEPA. PIG Kreivan. TIC OV 

TOUTOU Adyog YEVOLT’ Av AloxXtwv ETL, 

eit’ obv dıkatwg eite un; [...] 560 
ei ©’ obv, ¿põ yàp Kal Td odv, Keivov [sc. TOV Mevédewv ó Ayapépvov] 

Dé Ära 

emmpeAtjoar tabt’ Edpa, TOLTOV Dovetv 

XPV avTOV oDvek’ EK oéðev; TOLD VOLO; 


429 Knox (1966, 38) hat Elektra bekanntlich als „the most self-analytical of all the Sophoc- 
lean heroes“ bezeichnet. 
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dpa rıdeioa. tóvõe TOV vönov Bpotoig 580 
ur npa oavt Kai petáéyvoiav "Line, 

el yàp KTEvoÜHEV &AAov Our GAAOD, SU TOL 

TP@TN Vavoic Av, ei ÖLKNG ye Tuyxävoic. 

GAN’ eiodpa Uu evtl obk oboav TidNG. 


Du sagst, dass Du Vater getötet hast. Welche Aussage könnte hässlicher sein als 
diese, [560] ob die Tötung nun gerechterweise vollzogen worden ist oder nicht? [...] 
Wenn also, ich spreche nämlich aus Deiner Position, er diesem [sc. Agamemnon dem 
Menelaos] helfen wollte, als er dies tat, hätte deswegen er durch Dich sterben müssen? 
Nach welchem Gesetz? [580] Schau zu, dass, wenn Du den Sterblichen dieses Gesetz 
gibst, Du nicht für Dich selbst Leid und Reue verursachest. Wenn wir nämlich den 
einen um des anderen willen töten, dann würdest Du als Erste sterben, wenn Dir 
Gerechtigkeit widerfährt. Aber schau zu, dass Du keine Entschuldigung vorbringst, 


die keine ist. 


Elektra hält also fest, dass eine Tötung auch dann, wenn sie gerecht ist, 
„hässlich“ sein kann, und nimmt dies insbesondere für die Tötung eines Gatten 
an. Insofern sie nun aber natürlich ihre Mutter getötet sehen will, mit der sie 
enger verbunden ist, nämlich durch Blut, als dies Klytaimestra Agamemnon war, 
liegt auf der Hand, dass auch diese Tötung „hässlich“ sein wird.” Damit sagt sie 
nicht mehr, als sie, wie eben gezeigt, in den vv. 605-609 eingestehen wird. Der 
entscheidende Unterschied liegt aber darin, dass Elektra hier die „Hässlichkeit“ 
einer möglicherweise gerechten Tötung im Rahmen ihrer Argumentation auf 
Klytaimestras Tat beschränkt, um diese scharf zu kritisieren. Elektra nimmt 
also einen Unterschied zwischen ihrer Mutter und sich selbst an, der im Lichte 
ihrer eigenen Aussagen nicht haltbar ist, da sich das ‚hässliche‘ Agieren der 
beiden Figuren ja gerade unter dem hier von Elektra explizit beiseitegelassenen 
Gesichtspunkt ‚Gerechtigkeit vs. Ungerechtigkeit‘ unterscheidet: Die hier an- 
genommene Problematik einer „hässlichen“ Tötung, selbst wenn diese gerecht 
ist, fällt auf Elektra zurück, ohne dass sie ein Bewusstsein dafür zeigen würde. 
Wenn sie im Anschluss an die vv. 558-560 überzeugend darlegt, dass sie 
die Gerechtigkeit auf ihrer Seite hat, so prägen diese Verse ihr spezifisches, 
‚hässliches‘ Herangehen an die Verwirklichung dieser Gerechtigkeit negativ. 
In eine ähnliche Richtung gehen die vv. 577-584, in denen Elektra sogar 
noch weitergeht: Sie lässt die Frage nach der Gerechtigkeit nicht nur beiseite, 
sie nimmt sogar ausdrücklich an, Agamemnon habe Iphigenie für Menelaos 
getötet, sei also ein „schlechter und pflichtvergessener Vater“ (vgl. v. 543- 


430 Vgl. Finglass 2007, ad vv. 558-560 zu den vv. 558-560 und ihren Implikationen. 
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546) gewesen und habe entsprechend unrecht und Klytaimestra entsprechend 
gerecht gehandelt. Selbst dann, fährt sie fort, gehe es nicht an, „den einen um 
des anderen willen“ zu töten, da Klytaimestra, wenn dieses „Gesetz“, also das 
Talionsprinzip, für die Sterblichen gelte, als Erste zu Tode komme, wenn sie 
Gerechtigkeit erfahre. Dieses Argument hätte Elektra nicht vorbringen müssen, 
da sie Klytaimestras auf der vermeintlichen Ungerechtigkeit des Agamemnon 
basierende Uberformung des Talionsprinzips bereits demoliert hat;®! dass sie 
es dennoch tut, ist im agonalen Kontext, als ein Streben nach rhetorischer 
Vernichtung ihrer Gegnerin, aber durchaus nachvollziehbar.” 

Welche Konsequenzen dieses Argument nun für die von Sophokles sug- 
gerierte Wahrnehmung der Elektra hat, ist umstritten: Zum einen ist, von 
pessimistischer Seite, behauptet worden, Elektras Argument falle auf sie selbst 
zurück, die sie ja auch - gerechterweise - Blut für Blut vergossen sehen wolle.“ 
Zum anderen ist aber ebenso der Standpunkt vertreten worden, dies geschehe 
gerade nicht, da Elektra sich hier nur gegen Klytaimestras fadenscheinige, da 
ihre Ungerechtigkeit bemäntelnde, Anwendung des Talionsprinzips wende.“ 
Diese Deutung gibt indes Elektras Argument nicht angemessen wieder, sagt 
diese doch in den vv. 577f. explizit, dass das Talionsprinzip auch dann nicht 
tauglich sei, wenn jemand gerechterweise um eines anderen willen getötet 
werde.“ Es kann also kaum bestritten werden, dass Elektras Argument auf 
sie zurückfällt. Der genaue Charakter dieses Zurückfallens ist aber schwer 
zu fassen. Die bestehenden pessimistischen Deutungen der Elektra insgesamt 
und damit auch dieser Stelle haben nämlich ein zentrales Problem. Denn bei 
Aischylos war die Problematik der Tötung von Agamemnons Mördern sehr 
klar fassbar geworden, und zwar in Gestalt von Klytaimestras Erinyen, die 
Orest verfolgen. Bei Sophokles finden sich nun aber keine Erinyen - und schon 
gar nicht wird Elektra getötet, wie sie es in den vv. 582f. Klytaimestra anzu- 
kündigen scheint. Deswegen ist es schwierig, festzustellen, worin genau eine 


431 Vgl. die entsprechende Feststellung von Finglass (2007, ad vv. 558-560) zu den vv. 
558-560, die sich auf die vv. 577-584 übertragen lässt. 

432 Vgl. zur hier fassbaren rhetorischen Eigendynamik z. B. Heath 1987, 137; March 2001, 
ad vv. 580-583; es gibt allerdings keinen Grund, mit den genannten Beiträgen aus 
dieser Eigendynamik ein „Denkverbot“ (Schmitz 2016, ad vv. 582f.) abzuleiten, also zu 
behaupten, diese mache es unstatthaft, über die Implikationen von Elektras Aussagen 
für sie selbst nachzudenken. 

433 So von Friis Johansen (1964, 18f.), Kells (1973, ad vv. 582f.), Winnington-Ingram (1980, 
221f.), Blundell (1989, 168) oder Cairns (1993, 244-246). 

434 Alexanderson 1966, 87 f.; Erbse 1978, 290f.; Swart 1984, 26; Stinton 1990, 467 f.; Kitzinger 
1991, 315f.; MacLeod 2001, 87-89. 

435 Vgl. Finglass 2007, ad vv. 573-583; Schmitz 2016, ad vv. 582f. 
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durch Sophokles vorgenommene Problematisierung der Rache an Agamemnons 
Mördern besteht, die, wenn sie effektiv sein soll, bereits vor dem Stückende 
vorbereitet werden müsste. 

Mit dieser Tatsache ist nun auf wesentlich zwei Weisen umgegangen worden: 
#6 argumentiert worden, 
dass Sophokles das Kommen der Erinyen am Stückende suggeriere und diese 
Suggestion im Stück selbst vorbereite; diese Deutung ist jedoch mit guten 
Gründen kritisiert worden 177 Zum anderen hat man eine psychologische oder 
gar ‚psychiatrische‘ Deutung vorgeschlagen: Elektras Seele habe durch den jah- 
relangen Hass Schaden genommen und entsprechend bleibe sie am Stückende 
als gebrochene Frau zuriick;** der ‚Tod‘, den sie in den vv. 582f. ihrer Mutter 
anzukündigen scheint, wird also in ihr Seelenleben verlegt. Ein derartiges 
Verständnis ist jedoch problematisch, da sich auch dafür eigentlich keine 
Anhaltspunkte namhaft machen lassen, und die grundsätzliche Frage im Raum 
steht, ob ein derartiges psychologisches oder gar ‚psychiatrisches‘ Interesse 


Zum einen ist, namentlich von Winnington-Ingram, 


nicht anachronistisch ist.“ 

Wenn man das Zurückfallen von Elektras Argument auf dessen Urheberin 
also angemessen deuten will, muss man an einer anderen Stelle ansetzen, an der 
bis jetzt noch nicht angesetzt worden ist. Wo, zeigt eine genaue Betrachtung von 
Elektras Artikulation des Talionsprinzips: Sie präsentiert dieses hier nicht als 
ein kosmisches Prinzip, nach dem vergossenes Blut notwendig zum Vergießen 
neuen Blutes führt; sie sagt Klytaimestra nicht ihre unausweichliche Tötung 
voraus — und prophezeit entsprechend auch nicht ihre unausweichliche eigene 
Bestrafung oder gar Tötung, zum Beispiel durch Klytaimestras Erinyen. Was 
sie sagt, ist, dass Klytaimestra, wenn das Talionsprinzip unter den Menschen 
allgemeine Gültigkeit besäße, gerechterweise getötet werden dürfe, selbst wenn 
sie gerecht gehandelt hätte: Erschiene ein Ankläger und verlangte, dass sie 
mit dem Tod bestraft werde (vgl. den Konditionalsatz ei öixng ye ruyxÄvoıg), 
dann hätte sie diesem keinerlei Argumente entgegenzusetzen. Was Elektra also 
am Talionsprinzip kritisiert, ist, dass dieses keine taugliche Basis menschlichen 
Zusammenlebens ist, kein „Gesetz“, das für die „Sterblichen“ vernünftigerweise 
allgemeine Gültigkeit haben darf (v. 580). Entsprechend erscheint das Zurück- 
fallen als eine Kompromittierung der Elektra als einer sozialen Akteurin: Ihr 
Vorgehen kann, genauso wie das ihrer Mutter, unmöglich als taugliches soziales 


436 Winnington-Ingram 1980, 225-239. 

437 So von Stinton (1990, 466-479). 

438 Siehe Friis Johansen 1964, 31f.; Segal 1966, 543; Kells 1973, 10f. u.ö.; Kamerbeek 1974, 
20; Horsley 1980, 27; Schein 1982, 71; in Ansätzen Wright 2005. 

439 Vgl. Stevens 1978, 116-118 und bes. 119; MacLeod 2001, 16. 
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Verhalten verstanden werden, an dem sich „Sterbliche“ — die Menschen in Argos, 
aber auch die Zuschauer - orientieren sollten, das (gewissermaßen im Sinne des 
kategorischen Imperativs) zu einem menschlichen „Gesetz“ verallgemeinerbar 
ist. 

Entscheidend für die Problematisierung von Elektras Agieren ist nun, dass sie 
selbst genau diesen Anspruch erhoben hatte, und zwar, wie oben 4.2.2.3 gezeigt, 
in den vv. 245-250, wo sie ihr Agieren als einen Dienst an der Aufrechterhaltung 
von aidos und eusebeia unter den „Sterblichen“ (!) aufgefasst hatte: Würden 
Agamemnons Mörder nicht bestraft, dann wären diese Tugenden dahin. Dieser 
Anspruch ist es, den Sophokles durch Elektras Argument problematisiert: 
Dieses ist keine scheinbare Prolepse, die sich, wenn am Stückende keine 
Erinyen erscheinen und Elektra auch nicht ‚innerlich tot‘ ist, als ‚red herring‘ 
erweist, sondern schließt den vorangegangenen Handlungsbogen ab, indem 
es zeigt, dass Elektras Vorstellung, sie könne die sozialen Tugenden der aidos 
und der eusebeia durch ihre anaideia und dyssebeia fördern, nicht haltbar ist. 
Voraussetzung für diese Dekonstruktion ist dabei, wie bereits bei den vv. 558- 
560, die kommunikative Einbettung dieses Arguments: Man kann Elektra nicht 
unter Verweis darauf ‚retten‘, dass sich auch pro-soziales Agieren manchmal 
unvermeidlich auf antisoziales Verhalten abstützen muss — was sie vor dem 
Agon ja selbst eingestanden hatte und in den vv. 605-609 eingestehen wird -, 
vielmehr weist Elektra hier das Talionsprinzip grundsätzlich zurück, um ihre 
Mutter zu kritisieren, und nimmt so eine Unterscheidung zwischen dieser und 
sich selbst an, die nicht haltbar ist. 

Auf diese Weise komplettiert Elektras Argument die vv. 558-560, indem 
es deutlich macht, warum eine gerechte, aber reziprok ‚hässliche‘, das heißt, 
gegen den Wert der aidos verstoßende Tötung problematisch ist: Mit einem 
solchen Vorgehen ist sozusagen kein Staat zu machen. Zusammen prägen 
nun die vv. 558-560 (Thema: ‚Hässlichkeit‘) und vv. 577-584 (Thema: Blut für 
Blut) Elektras im Anschluss an die zweite Passage formuliertes und weiter 
oben besprochenes Eingeständnis negativ, dass die von ihr erwünschte und 
unterstützte gerechte Tötung ihrer Mutter „hässlich“ sei: Sophokles reduziert 
das Identifikationspotential ihrer Perspektive, und es kommt so zum oben 
beschriebenen Bruch mit dem bisherigen, sozusagen aufsteigenden Verlauf des 
Stückes: Elektra kämpft für die Gerechtigkeit, doch dieser Kampf, für den die 
Zuschauer davor engagiert worden waren, ist als beispielhaftes soziales Agieren 
problematisch. 

Ein deutliches Signal in diese Richtung vergibt auch der Einsatz der Perspek- 
tive des Chors durch Sophokles, der als Kollektiv argivischen Frauen am ehesten 
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t und somit 


auch als primäres ‚Publikum‘ von Elektras sozialem Agieren fungiert. Dieser 
reagiert nämlich auf Elektras Standpunktrhesis wie folgt (vv. 610£.):** 


die im Stück greifbare menschliche Gemeinschaft repräsentier 


Op HEVOG mvéovoav: ei dé obv Siky 610 
EbvEOTL, TODdE PpovTid’ OLKET’ Eid OPA. 


[610] Ich sehe, dass sie vor Wut schnaubt; wenn die Gerechtigkeit auf ihrer Seite ist, 


sehe ich sie nicht mehr daran denken. 


Der Chor stellt also nicht notwendig in Abrede, dass Elektra die Gerechtigkeit 
auf ihrer Seite hat, aber er macht deutlich, dass er diese gewissermafien nicht 
mehr erkennt, wobei sich diese Aussage als Reaktion darauf verstehen lasst, 
dass im Verlaufe von Elektras Rhesis die ‚Hässlichkeit‘ der von ihr betriebenen 
Gerechtigkeit immer deutlicher hervorgetreten ist, bis diese jene sozusagen 
überdeckte.* Wenn nun das Identifikationspotential von Elektras Perspektive 
vor dem Agon mit Klytaimestra, wie oben 4.2.2.2 gezeigt, wesentlich durch 
deren schrittweises Konvergieren mit der Perspektive des Chors generiert 
worden war, dann ist die überraschend kritische, kontrastierte Stellungnahme 
der Chorgemeinschaft ein nicht wegzudiskutierendes Signal für den eben 
beschriebenen Bruch gegenüber dem Vorangegangenen und für die Problema- 
tisierung der Elektra als einer vorbildlichen sozialen Akteurin. Entsprechend 
gilt, dass dieser Kommentar, zusammen mit Elektras Rhesis, auf die der Chor 
hier reagiert, die daran anschließende Stichomythie prägt: Wenn Elektra dort 
Klytaimestra kritisiert, dass die ‚Ergebnisoffenheit‘ bezüglich der Frage nach 
der Gerechtigkeit, die diese zu Beginn des Agons an den Tag gelegt hatte,“ eine 


440 Vgl. Gardiner 1987, 160 und 162f.; Budelmann 2000, 252-254. 

441 Zur notwendigen Zuschreibung dieser Verse an den Chor und zu Elektra als Adressatin 
sowie zu deren Veranlassung durch Elektras Rede siehe Finglass 2007, ad vv. 610f.; 
Lloyd-Jones und Wilson (1990a; siehe Lloyd-Jones/Wilson 1990b, 53f.) nehmen vor v. 
610 eine Lücke an, wo Text ausgefallen sei, in dem der Chor Klytaimestra als Adressatin 
ausgewiesen habe; dafür gibt es aber keine Veranlassung, und wenn sich der Text, wie 
hier der Fall, ohne textkritische Eingriffe inhaltlich halten lässt, dann dürfen inhaltliche 
Überlegungen nicht zur Basis eines solchen Eingriffs werden. 

442 Vgl. Jebb 1894, ad vv. 610f. 

443 KA. [...] ei Aë coi Sox gpoveiv KaKdc,/ yvopnv kaiav oyoðoa tots méAac 
Wéye. / HA. épeic pév obyi viv yé p oe &pEaoe tı / AUTNpPOv elta cov táð’ EETKOVO’ 
bso: / GAN’ Tv Epfig por, TOD TedvNKOTOG D ünep / A€Ea’ AV OPBAs CO KAaoLYVI]|TNS 
9° opod. / KA. kai pv oinp ei Sé p G8’ Gel AOyous / EEfjpxeg, oùk Gu Hota AvmNpa 
KAvetv. 550-557 ([550] Kl. [...] wenn Du aber denkst, dass ich schlechten Sinnes bin, dann 
tadele Deine Verwandten, da Du zu gerechter Urteilskraft gelangt bist. El. Jetzt wenigsten 
wirst Du nicht sagen, dass ich, nachdem ich zuerst etwas Quälendes gesagt hätte, deswegen 
dies von Dir hören würde. Aber wenn Du es mir gestattest, [555] will ich für den Toten 
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Farce gewesen sei (vv. 628f.), hat sie Recht: Sie steht aufseiten der Gerechtigkeit, 
Klytaimestra steht gegen diese. Wenn Elektras Kampf fiir die Gerechtigkeit 
dort erneut und in besonderer Prominenz als Reziprozierung des ‚hässlichen‘ 
Vorgehens ihrer Mutter erscheint (vv. 619-621; 624f.), dann ist jetzt allerdings 
ebenso deutlich geworden, dass darin eine Elektra nicht bewusste und somit 
das uneingeschränkte Identifikationspotential ihrer Perspektive reduzierende 
Problematik liegt (vv. 614-629): 


KA. [zum Chor] [...] &p& cor Soxet 

x@peiv cv eis Mav Epyov dioxÜvng atEp; 615 
HA. eb vuv éiota tOvdé p’ aloxbvnv ëyetv, 

xei un) SOKA oor pavddva A odobveka 

EEWPA TPAOOW KOUK EHOL TPOGELKOTA. 

OAM’ Ñ yàp Ek 000 Svopéeveta Kai TH oà 

Epy’ EavayKacer pe tadta dpav Pig- 620 
aioxpoic yap aioypa mpaypat’ EKÖLÖKOKETON. 

KA. © Spépp’ avardés, Å 0’ yò Kai Top’ ënn 

Kal t&pya tTàpà TOA’ Cryav Aéyerv noei. 

HA. ob tot Àéyerg vıv, obk Ey@. ob yàp moets 

tToupyov: TX 8’ Epya Tovs Adyous EÜpiokerau. 625 
KA. oA ob uërg õéonoivav Apteptv Spaoous 

rop of GALEEIG, ÙT’ Gv Alyıodog LOAN. 

HA. opac; npòs op EKYEPN, pedeiod pe 

Atyeıv & ypo, 008 Eriotaoat KAvEeL. 


Kl. [zum Chor] [...] Scheint es Dir nicht, dass sie bereit sei, [615] jedes Werk frei von 
Scham in Angriff zu nehmen? El. Wisse wohl, dass ich mich dafür schäme, auch wenn 
dies Dir nicht so scheint; ich verstehe, dass ich Unangemessenes tue und solches, das 
mir nicht gut ansteht. Aber Deine Feindschaft und Deine [620] Taten zwingen mich 
mit Gewalt, dies zu tun. Durch Hässliches nämlich lernt man hässliche Dinge. Kl. O 
schamlose Kreatur, ich bin es also und meine Worte und meine Taten, die Dich dazu 
bringen, allzu viel zu reden! El. Du sagst diese Dinge, nicht ich. Du nämlich vollbringst 
[625] die Tat; die Taten aber finden die Worte für sich. Kl. Bei der Herrin Artemis, 
den Folgen dieser Kühnheit wirst Du Dich nicht entziehen, wenn Aigisth kommt! El. 
Siehst Du? Du gerätst in Zorn, nachdem Du mir erlaubt hattest, zu sagen, was ich 


wolle, und kannst nicht zuhören! 


recht sprechen und ebenso für die Schwester. Kl. Ich gestatte es; wenn Du die Gespräche 
mit mir immer so begännest, dann wäre es nicht quälend, Dir zuzuhören.). 
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Soviel also zur Problematisierung von Elektras Agieren im Agon; diese hat nun 
auch eine wichtige Implikation innerhalb der Gesamtarchitektur der bisherigen 
Stückhandlung. Oben 4.2.2.3 ist nämlich gezeigt worden, wie die systematische 
Generierung eines Identifikationspotentials im Hinblick auf Elektras Perspek- 
tive insbesondere eine menschlich befriedigende Antwort auf die am Ende des 
Prologs aufgeworfene Frage nach der Sinnhaftigkeit göttlicher Gerechtigkeit 
ermöglichte, und zwar, indem man Apollon den Wunsch zuschreibt, Gleiches 
durch Gleiches vergolten zu sehen. Wenn nun der Agon das spezifische 
Agieren der Elektra problematisiert, dann hat dies natürlich auch negative 
Konsequenzen für das Potential ihrer Perspektive, die göttliche Gerechtigkeit 
menschlich nachvollziehbar zu machen: Wenn die göttliche Gerechtigkeit auf 
dem Grundsatz der Reziprozität basiert, dann kann diese nur schwer menschlich 
befriedigend sein. Auf diese Tatsache lenkt Sophokles die Aufmerksamkeit, 
indem er ganz am Ende der Elektra-Klytaimestra-Szene das Thema der göttli- 
chen Gerechtigkeit wieder in den Vordergrund rückt. Dort betet Klytaimestra 
nämlich in nur notdürftig verhüllter Weise zu Apollon um den Tod des Orest. 
Nun wissen die Zuschauer aber seit dem Prolog, dass Apollon tatsächlich Orest 
geschickt hat, um die Tötung der Klytaimestra ins Werk zu setzen; das Gebetfällt 
also auf seine Urheberin zurück, und die Zuschauer werden daran erinnert, dass 
hinter all dem, was sie sehen, der Gott Apollon steht.“ Entscheidend ist, dass 
Elektras Anwesenheit Klytaimestras pervertiertes Gebetsritual stört und diese 
zwingt, ihren Wunsch in der beschriebenen unbequemen Weise zu verhüllen 
(vv. 637-642): 


KAvotc av gënt, Boiße tpootatrpte, 

KEKPLNNEVNV pov BaELV. où yap Ev PIAoıGg 

Ò pbVoOc, ODÖE "Ou Guer TTPETTEL 

IPOS PAS Mapovons Thode MANoias epoi, 640 
ur) ObV PIOV TE Kai TOALYA@OOW Bop 

oreipn patatav Bake eis räoav nökıv. 


Höre, Beschützer Phoibos, meine verborgene Rede an! Nicht nämlich unter Wohlge- 
sonnenen wird die Rede ausgesprochen, und es ziemt sich nicht, alles offen darzulegen 
[640] gegen das Tageslicht, solange diese in meiner Nähe ist, damit sie nicht mit Neid 
und vielzüngigem Geschrei ein leeres Gerede ertönen lasse gegenüber der gesamten 
Stadt. 


Damit wird erneut deutlich, dass Elektra als sprachliche Akteurin (beachte vv. 
641f.) gegen Klytaimestras Ungerechtigkeit kämpft und damit aufseiten der 


444 Vgl. zu dieser Wirkung des Gebets z. B. MacLeod 2001, 104f. 
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göttlichen Gerechtigkeit steht!" - ganz genau so also, wie sie in den Szenen vor 
dem Agon eingeführt worden war. Allein die Implikation dieser Tatsache, dass 
der Gott, wenn man dessen ‚Funktionieren‘ über Elektras spezifischen Ansatz 
Sinn abgewinnt, wünscht, dass Hässliches mit Hässlichem vergolten wird, 
hat diese im Agon selbst in der eben beschriebenen Weise als unbefriedigend 
erwiesen. Die Zuschauer werden also zum Schluss des ersten Handlungsbogens 
daran erinnert, dass die spezifischen Probleme von Elektras Agieren auch 
und besonders das Potential ihrer Perspektive beeinträchtigen, der im Stück 
wirkenden göttlichen Gerechtigkeit einen menschlich befriedigenden Sinn 
abzugewinnen. 


4.3 Der zweite Handlungsbogen: kein Platz für Helden 


In der eben beschriebenen Entwicklung liegt nun allerdings auch die Grundlage 
für eine Neuausrichtung des Engagements in einem nächsten Handlungsbogen. 
Denn all das, was die Zuschauer bei der Verfolgung des Elektra-Handlungsbo- 
gens seit dem Prolog gesehen haben, hat sich in der Sphäre des gegenüber dem 
Prolog ‚ganz anderen‘ bewegt. Im Anschluss an das Gebet der Klytaimestra 
erscheint nun der Alte auf der Bühne und setzt so den Prolog gewissermaßen 
fort. Im Prolog hatte Elektra und ihr spezifisches Agieren keinen Platz gehabt, 
doch dies erweist sich hier plötzlich als Chance. Denn insofern die Zuschauer auf 
die spezifischen Probleme von Elektras Agieren gestoßen worden sind, gewinnt 
ein Blick auf Orests Vorgehen, der nichtvon ihr angeleitet ist, neue Attraktivität: 
Dass er und der Alte Elektra von Anfang an aus ihrem Plan ausgeschlossen 
haben und sich davon fernhielten, ihrem Vorgehen, so wie sie dies tut, über das 
Talionsprinzip Sinn abzugewinnen, eröffnet plötzlich den Weg zu einer einfa- 
chen Lösung. Natürlich, die Frage ist, inwieweit Orest sich dem factum brutum 
wird entziehen können, dass er nun einmal seine Mutter töten will, doch wenn 
es irgendjemanden gibt, dessen Agieren Sophokles so darstellen könnte, dass er 
alle Problematik und Verwicklung davon fernhält, dann ist es Orest. Denn durch 
dessen Darstellung im Prolog hat sich Sophokles die Möglichkeit vorbehalten, 
die Handlung ‚ganz anders‘ darzustellen, nämlich als unproblematischen, ruhm- 
und ehrenvollen Sieg, also sozusagen ‚heroisch schön‘ statt ‚hässlich‘, heiter 
„leuchtend“ (vgl. vv. 65f.) statt aischyleisch verwickelt, im Zeichen nüchterner 


445 Vgl. MacLeod 2001, 105: „Though unaware of it, Elektra moves in a direction parallel 
to that of the gods“; dazu, dass es sich dabei nicht nur um paralleles Agieren handelt, 
sondern Elektra als sprachliche Akteurin Klytaimestras pervertiertes Ritual torpediert, 
vgl. Kitzinger 1991, 317. 
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Effizienz statt verbissenen Hasses, und an diese Möglichkeit könnte er hier 
anzuknüpfen: Homer hat gezeigt, dass eine unproblematische Darstellung der 
Rächung des Agamemnon möglich ist,“ und zu einer stärker ‚homerischen‘ 
Darstellung könnte Sophokles nun, nachdem die Probleme von Elektras stärker 
‚aischyleischem‘ Ansatz deutlich geworden sind, zurückkehren. 

Insofern der Alte dabei im Anschluss an Klytaimestras Gebet auftritt, er- 
scheint er ferner, wie immer wieder festgestellt worden ist,“ als Agent der 
göttlichen Gerechtigkeit, so dass die Zuschauer hier auch an das Potential von 
Orests Selbstverständnis erinnert werden, dem Agieren Apollons menschlichen 
Sinn abzugewinnen, und zwar eben nicht als - wie man jetzt weiß, proble- 
matischer — Verwirklichung von Reziprozität, sondern als einer Gelegenheit 
zum unkomplizierten Gewinn von Ruhm und Ehre. Auf das entsprechende 
Agieren des Alten richtet sich also mit dessen Erscheinen das Engagement der 
Zuschauer. 

Allein auch dieser Weg erweist sich als eine Sackgasse, auch dieses Enga- 
gement führt die Zuschauer an die spezifischen Probleme des nunmehr im 
Vordergrund stehenden Ansatzes heran. Dies leistet die längste Rhesis im er- 
haltenen sophokleischen Korpus, der ‚Botenbericht‘, in dem der Alte inkognito 
und auftragsgemäß vom ‚Tod‘ des Orest berichtet. Dass dieser Bericht in seiner 
schieren Länge, aber auch aufgrund seines Charakters als einer wuchtigen tour 
de force und seiner Position in der Mitte des Stücks irgendwie von zentraler 
Bedeutung für die Elektra sein muss, ist immer wieder empfunden worden. Nicht 
angemessen gewürdigt worden ist aber bis jetzt der Beitrag, den eine Deutung 
dieser Rede als eines kommunikativen Akts leisten kann, um zu verstehen, 
welche Funktion sie in der dramatischen Ökonomie des Stücks genau erfüllt. 
Die Diskussionen konzentrieren sich nämlich in der Regel auf die verheerende 
Wirkung, die der Alte mit seinem Bericht auf Elektra ausübt.“ Diese Wirkung 
ist unbedingt in Rechnung zu stellen,“ allein ist Elektra nicht die eigentliche 
Adressatin des Berichts. Diese ist vielmehr Klytaimestra, und entsprechend 
sollte der gegenüber dieser Figur beabsichtigten und der dann tatsächlich 
gezeitigten Wirkung auch Aufmerksamkeit geschenkt werden, will man die 
im externen Kommunikationssystem intendierte Wirkung des ‚Botenberichts‘ 
ermessen. Angesetzt werden kann dabei beim Prolog, wo Orest dem Alten 


446 Vgl. MacLeod 2001, 1f. und 5f. zur homerischen Behandlung des Themas und zu 
‚homerischen‘ Deutungen der Elektra. 

447 Zum Beispiel von MacLeod (2001, 112 mit Anm. 19). 

448 So z.B. Horsley (1980, 25), Seale (1981, 63) oder Schein (1982, 66f.). 

449 Siehe dazu weiter unten. 
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eine explizite Vorgabe im Hinblick auf die zu erzielende Wirkung des Berichts 
gegenüber den Zuhörern gemacht hatte (vv. 56-58): 


ÖTTWG AOyw KÄETTTOVTEG TJÖELOV PÜTLV 56 
PEPWHEV AUTOIC, Toun @G Eppeı épa 
pàoyiotòv TSN KÜTNVOPAK@HEVOV. 


[56] ...damit wir, mit einer Rede betrügend, einen süßen Bericht ihnen bringen, dass 


mein Leib dahin sei und bereits verbrannt und eingeäschert. 


Dass der Alte sein Agieren in den Dienst der kommunikativen Intention stellt, 
Orests Feinden einen „süßen Bericht“ zu überbringen, zeigt sich gleich zu Beginn 
seines Auftritts, wo er Klytaimestra „süße Worte“ ankündigt, und es scheint, 
als gelinge ihm dies, wenn Klytaimestra begierig und ohne jedes Aufscheinen 
mütterlicher Gefühle nachfragt (vv. 666f., 673, 675 und 678 f.):*° 


Ila. © xaip’, dvacoa. coi Pépwv era Aöyoug 666 
Nöeig piov map’ avdpdc Atyiod@ F’ opod. 

[ssc] 

tedynvK’ Opéotns: Ev Bpoxet Evvdeic Aéyw. 673 
E 

KA. ti one, ti eric, o Eeive; 675 
[...] Epot dé ob, Eéve, 678 


THAAD ES eine, TO THOM SLOAALTAL; 


[666] Alter Sei gegrüßt, o Herrin. Ich komme, um Dir Worte zu bringen, die süß sind, 
von einem befreundeten Mann, und ebenso dem Aigisth. [...] [673] Orest ist tot, ich 
mach’s kurz. [...] [675] Kl. Was sagst Du, was sagst Du, o Fremder? [...] [678] Mir 
aber, Fremder, sag die Wahrheit, auf welche Weise ist er umgekommen? 


Im Anschluss an die Rede indes wird, entgegen dem davor geweckten Eindruck, 
deutlich, dass der Alte Orests Vorgabe nicht erfüllt hat, einen „süßen Bericht“ 
zu überbringen (vv. 766-775, 799f. und 802f.): 


KA. © Zed, ti taxdta, TÓTEpOV EÙTVUX Ach, 

a u, a? , ug 

t) deıva Ev, képðn dé; Aunnp@g A Eet, 

el tois uerge TOV Plov ooo Kakoic. 

Ila. ti 5’ 08’ &Yuneig, © ybvaı, TO viv Ady; 

KX. detvov TO TIKTELV EoTiv: OLSE YAP KAKAG 770 
MAOXOVTL picos Ov TEKY TPOGYLyveETau. 


450 Vgl. MacLeod 2001, 113 mit Anm. 22 zu Klytaimestras Reaktion. 
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Ho. nürnv ap’ muste, wc Eoıkev, HKopev. 
KA. obtot pathy ye: TAs yap Ou HOTT Aeyoıg, 
el Hot DAVOVTOS TOT’ EXOV TEKHT PLO 


mpoonAdes [...] 775 
Tle. odkovv &nootetyom’ Gu, ei TKS’ ED KUpEt; 

KA. moer: 800 
AAN’ sto ioo 802 


Kl. O Zeus, was bedeutet dies, soll ich dies glücklich nennen oder schrecklich, 
wenngleich einen Gewinn? Traurig ist es, wenn ich mein Leben rette durch mein 
eigenes Ungliick. Alter Was bist Du so niedergeschlagen, o Frau, aufgrund dieser 
Rede? [770] Kl. Mutterschaft ist etwas Mächtiges. Nicht einmal nämlich, wenn es 
einem schlecht geht, entsteht einem Hass auf das, was man geboren hat. Alter 
Vergebens sind wir also, so scheint es, gekommen. Kl. Vergebens - nein! Wie könntest 
Du „vergebens“ sagen, wenn Du mit vertrauenswürdigen Zeugnissen des Todes zu 
mir [775] gekommen bist [...] Alter Soll ich also weggehen, wenn dies gut ist? [800] 
Kl. Keineswegs! [...] [802] Tritt vielmehr ein 


Denn Klytaimestra freut sich zunächst nicht — eine Tatsache, die der Alte mit 
deutlicher Irritation zur Kenntnis nimmt und die ihn zwingt, Klytaimestra erst 
dazu zu bringen, sich zu freuen, indem er ihr bescheidet, dass er „vergebens“ 
gekommen sei, wenn sie so reagiere, wie sie dies tut.’ Die Kommunikations- 
absicht, Freude aufseiten Klytaimestras auszulösen, hat der ‚Botenbericht‘ also 
offenbar nicht erfüllt, und das Bemühen des Alten, dieses Ziel im Nachgang 
doch noch zu erreichen, zeigt, dass dieser Fehlschlag offenbar nicht irrelevant 
ist.” Die große Wichtigkeit, die das Auslösen von Freude für ihn besitzt, 
zeigt sich ferner darin, dass er sich, nachdem Klytaimestra ihrer Freude doch 
noch Ausdruck verliehen hat, bereit zeigt, wegzugehen (v. 799). Das von Orest 
im Prolog für das Agieren des Alten ebenfalls formulierte Ziel, die Situation 
im Palast auszuspähen (vv. 39-41°°), hat er offenbar vergessen — ob Aigisth 
anwesend ist oder nicht, weiß er zum Beispiel nicht - und erweist so das 
Auslösen von Freude als seine eigentliche Absicht. 


451 Vgl. Kells 1973, ad v. 769: „This is not according to plan!“ 

452 Dazu, dass man Klytaimestras unmittelbare Reaktion nicht als irrelevante Episode 
übergehen kann, siehe auch Anm. 454 unten. 

453 ob pèv podov, dtav GE kapdc eciokyy, / Sópov Eow TOVS’, iod Av TO Spapevoy, / ÖTOS 
av ida piv ayyeiAns oof 39-41 (Wenn Dich der richtige Moment hineinführt, dann 
geh[40] in dieses Haus und erfasse alles, was getan wird, damit Du aufgrund dieses Wissens 
uns genau Mitteilung machen kannst). 


284 4 Die Elektra 


Fir dieses Ziel gibt es nun einen sehr guten Grund, der sich aufgrund von 
Klytaimestras Reaktion e negativo würdigen lässt: Das Ausbleiben der Freude 
seiner Feinde gefährdet Orests Erfolg, wie dieser ihn im Prolog imaginiert hat. 
In dem Moment nämlich, in dem diese sich nicht freuen, sondern ihn, wie dies 
Klytaimestra tut, bedauern, ja bekennen, dass sie ihn nicht „hassen“, ist die im 
Prolog selbstverständlich vorausgesetzte ethische Klarheit des Unternehmens 
gefährdet: Wenn die Feinde sich an Orests Schaden nicht freuen, in den Worten 
der Athene aus dem Aias (v. 79), „das süßeste Lachen“ über das Unglück ihres 
Feindes lachen, dann wird ihr Status als Feinde überhaupt zweifelhaft, Orest 
riskiert, dass es niemanden gibt, dem er „leuchten könnte wie ein Stern“ (vv. 
65f.). Dass ein Sieg über eine Klytaimestra, wie sie sich unmittelbar nach 
dem ‚Botenbericht‘ präsentiert, besonders ‚ruhmesträchtig‘ und ‚ehrenhaft‘ sein 
könnte, liegt einigermaßen fern, und so tut der Alte gut daran, die gewünschte 
Reaktion zu provozieren. 

Zugleich indes muss er sich über Klytaimestras Reaktion, so könnte man 
sagen, nicht wundern. Denn er selbst war es gewesen, der am Ende seiner Rede 
nicht mehr zu Freude, sondern zu Betroffenheit eingeladen hatte (vv. 761-763): 


TOLKÜTÄ GOL TAÜT’ ÈOTİV, WS èv Ev Aöyoıg 761 
aAyeıvö, tois © idovowy, oimep ELÖONEV, 
HEYIOTA TaVTOV Ov ÖTOT ÈYÒ KAKOV. 


[761] So verhält sich dies für Dich, dass es, wenn es berichtet wird, schmerzlich ist, 
für uns aber, die wir es gesehen haben, war es das größte von allen Übeln, die ich je 
gesehen habe. 


Der Alte hatte also die ganze Wucht, die seine Rede auszeichnet (beachte 
den expliziten Bezug auf die enargeia, die Anschaulichkeit, in den vv. 762f.: 
pèv Ev Aöyoıc-toig A idotow sowie eidonev und örnwr’), in der Ilokution 
aufgehoben, Betrüben aufseiten Klytaimestras auszulösen (beachte ebenfalls 
den expliziten Bezug auf die Reaktion seiner Zuhörerin durch oo 761).** 


454 Diese Tatsache ist, entsprechend dem oben erwähnten geringen Interesse an der Rede 
als einem an Klytaimestras gerichteten kommunikativen Akt, kaum diskutiert worden. 
Soweit gesehen, hat dies nur MacLeod (2001, 113-118) getan. Ihre Deutung, dass der 
Alte Klytaimestra als Agent des Apollon prüfen wolle, verträgt sich aber kaum mit der 
Tatsache, dass er Klytaimestra dazu drängt, sich zu freuen. Der Befund, dass der Alte 
seine Rede im Ziel aufhebt, Klytaimestra zu betrüben, entkräftet ferner den möglichen 
Einwand gegen die hier vorgetragene Deutung, Klytaimestras Betroffenheit dauere nur 
einen flüchtigen Moment lang und sei darum kaum relevant. Denn dieser Einwand 
bedeutet, nicht nur über Klytaimestras vv. 766-768 und 770f. hinwegzulesen, sondern 
eben auch über die Rede des Alten, deren ganze Wucht am Ende explizit auf eine 
Reaktion abzielt, wie sie Klytaimestra an den Tag legt. 


4.3 Der zweite Handlungsbogen: kein Platz für Helden 285 


Dabei lässt sich natürlich nicht sagen, dass Klytaimestra nicht auch betrübt 
hätte reagieren können, wenn der Alte diese Aufforderung nicht formuliert 
hätte, ja strenggenommen nicht einmal, dass sie wegen der Rede so reagiert, 
wie sie reagiert, doch ihre Reaktion und der Umgang des Alten damit lenkt 
die Aufmerksamkeit auf die Tatsache, dass dieser durch sein kommunikatives 
Agieren von der Verfolgung des selbsterklärten Ziels, Freude auszulösen - und 
damit des Ziels, den im Prolog imaginierten Erfolg des Orest zu sichern - 
abgerückt war. 

Dieses Verhalten lässt sich jedoch nicht einfach sprachlichem Unvermögen 
des Alten zuschreiben, entscheidend dafür ist vielmehr ein ‚Zielkonflikt‘. Denn 
der Grund für das Abrücken vom Ziel, Orests ,ruhm-‘ und ‚ehrenvolle‘ Rückkehr 
zu betreiben, liegt paradoxerweise genau darin, dass der Alte seine ganze Rede, 
die vv. 761-763 eingeschlossen, in den Dienst einer ‚ruhm-‘ und ‚ehrenvollen‘ 
Rückkehr des Orest gestellt, ja Orests Auftrag erst dadurch vollständig ausge- 
führt hatte. Oben 4.2.1.2 ist gezeigt worden, wie Orest sein Agieren in den 
sozialen Kontext der in Argos existierenden menschlichen Gemeinschaft ein- 
ordnete und sich dafür mit Menschen verglich, die, vermeintlich ‚auferstanden‘, 
„desto mehr“ geehrt wurden, wenn sie „wieder nach Hause“ kamen (vv. 62-64). 
Diese Analogie ist jedoch nicht frei von Problemen. Denn während diese Figuren 
eine - offenbar bereits positive - Identität ‚zuhause‘ hatten, an die sie anknüpfen 
konnten, ist Orests Status prekärer: Argos ist nicht einfach sein ‚Zuhause‘, 
vielmehr ist er noch nie dort gewesen - und auch der Alte nie seit Agamemnons 
Ermordung. Die beiden Männer haben also keine Kontrolle über die dortige 
Wahrnehmung des Orest, dieser kann sich nicht sicher sein, dass er dort eine 
Identität hat, an die er bei seiner Rückkehr anknüpfen kann.** Deswegen führt 
der Alte Orests Auftrag erst indem Moment vollständig aus, wo er für Orest eine 
Identität in dessen eigenen Begriffen konstruiert, nämlich in den Begriffen von 
‚Ruhm‘ und ‚Ehre‘, ihm also eine Geschichte gibt, an die er bei seiner Rückkehr 
‚von den Toten‘ anknüpfen kann. Dies tut er nun, indem er seinen Bericht fest in 
der heroischen Sphäre verankert, Orest als klassischen Helden beschreibt, also 
als eine paradigmatisch ‚ruhmreiche‘ Figur: Wer in Argos vom vermeintlichen 
Geschick des Orest hört, kann glauben, dass dieser absolut in der Lage gewesen 
wäre, die dortigen Menschen zu befreien, kann darum dieses Geschick bedauern 


455 Tatsächlich hätte er eine solche Identität gehabt, wie die vv. 159-163 und 320-322 
zeigen, wo der Chor in ‚heroischen‘ Begriffen von Orest spricht (als „Sohn eines guten 
Vaters“, ebratpidav 162, und „edel“, &59Aög 322), doch dieser ,Heroismus‘ wird gerade 
deshalb dubios, weil Orest sich Elektra nicht zu erkennen gibt (vgl. oben 4.2.2.2 sowie 
Blundell 1989, 174 mit Anm. 87). Bereits hier zeigt sich also, was unten vorgeführt 
werden soll: dass der Betrug Orests heroischem Status eher schadet als nützt. 
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und sein Kommen dann als desto größere Erleichterung empfinden und Orest 
„desto mehr ehren“. 

Die eben erwähnte Verankerung in der heroischen Sphäre leistet, neben einer 
allgemeinen Nähe zu homerischem Epos und Epinikion,*” die Beschreibung, wie 
er nach Delphi, ins „berühmte Schaustück Griechenlands“, kam, dort „leuch- 
tend“ auftrat, das „Ehrengeschenk des Sieges“ errang und als Sohn des Aga- 
memnon gepriesen wurde, der einstmals „das berühmte Heer Griechenlands“ 
gesammelt hatte.” Besonders deutlich knüpfen dabei Orests Beschreibung 
als „leuchtend“ (Aqpspdc 685) und seine Inbezugsetzung mit seinem Vater 
Agamemnon an den Prolog und die dort exponierte Identität des Orest an. Denn 
schließlich hatte der Alte Orest dort im ersten Vers als Sohn des Agamemnon, 
der das Heer in Troia angeführt habe, angesprochen,’ und dass Orest seine 
Rückkehr als „leuchtend“ auffasst, und zwar „leuchtend wie ein Stern“ (vv. 65f. 
mit Acpetv 66), ist inzwischen einige Male gesagt worden.“ Besonders zu 
beachten ist im Zusammenhang mit der Konstruktion einer Identität in Argos 
für Orest, dass der Alte die Siegerehrung direkt ‚wiedergibt‘ und somit auch, wie 
Orest als Vertreter seiner Heimatstadt als Sieger ausgerufen wurde (Apyeiog pév 
avakadovpevoc 693): Indem er die Aufmerksamkeit seiner Zuhörerinnen auf die 
Tatsache lenkt, dass ein Sieg für Orest auch ein Sieg für Argos ist - ein üblicher 
Topos des Epinikions*® -, affirmiert er natürlich im Gegenzug den Anspruch 
des Siegers auf besondere Ehre in — und eine besondere Nahbeziehung zu - 
seiner Heimatstadt. 

Diese Identitätskonstruktion durch den Alten hat nun allerdings eine ent- 
scheidende Konsequenz. Denn wenn Orest ein ‚großer‘ Mann war, wird es 


456 Vgl. für Details Finglass 2007, ad vv. 680-763. 

457 xeivog yap &Adwv EG TO KAEtvov EAAGSoG/ mpooynp Ay@vog Aekgucov Gi 
xapw [...] eiorjAde Aoyınpög, ëe tois Exei o€Bac: / Spdpov A iowoac tÅ Poet 
TH TEppata/ viKng Zou EENAdE mavtipov yépac. [...] tovtov Eveyk&v névta 
ranıvirıa / oAPitet’, Apyeiog pév &vaKadovpevos, / Övona A Opéotys, Tob TO KAELvov 
EAAASoG / Ayopépvovocg otpatevp’ ayeipavtdc mote. 681f., 685-687 und 692-695 
([681] Jener kam nämlich in Griechenlands berühmtes Schaustück wegen des Wettkampfes 
an den Spielen in Delphi |...] [685] Er betrat leuchtend die Szenerie, bewundert von allen, 
die dort waren; nachdem er im Ausgang des Rennens seine Naturanlagen bestätigt hatte, 
erhielt er das Ehrengeschenk des Sieges. [...] Als er in alledem den Sieg davontrug, wurde 
er glücklich gepriesen, als Argiver ausgerufen und bei seinem Namen Orest, der Sohn des 
Agamemnon, [695] der das gemeingriechische Heer einstmals vereinigt hatte.). 

458 Zur ‚heroischen‘ Aufladung der Betonung des Status des Orest als Sohn des Aga- 
memnon vgl. Di Benedetto 1988, 161f. 

459 Dass es sich dabei um eine homerische Wendung handelt (siehe Finglass 2007, ad v. 66), 
unterstreicht die ‚heroische‘ Aufladung noch weiter. 

460 Siehe Pfeijffer 1999, ad N. 5,8 &y&poupev. 
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schwierig, seinen Fall als erfreulich darzustellen, vielmehr wird dieser durch 
die darin fast notwendig wirkende Fallhöhe beinahe unausweichlich zu einem 
‚tragischen‘ - und genau so kommt es denn auch (vv. 749-751): 


OTPATOG A ONWG OPK VIV EKTEMTWKOTHA 
dippeov, a&vatdtvée TOV veaviav, 750 
ot Epya Spcoac ola Aayydver kaká 


Als die Zuschauerschar aber sah, wie er stürzte [750] aus dem Wagen, beklagte sie 


den jungen Mann, der, nachdem er solche Taten vollbracht hatte, solche Übel erlitt 


Wenn die Zuschauer in Delphi, die hier als Fokalisatoren im narratologischen 
Sinne funktionieren, beklagen, dass jemand, der solches geleistet habe, ein 
solches Schicksal erleide, dann stellt der Alte den Fall in der Tat als einen 
‚tragischen‘ dar, und somit ist es nichts als konsequent, wenn er im Anschluss an 
die Beschreibung von Orests Sturz Klytaimestra den betrüblichen Charakter der 
berichteten Geschehnisse vermittelt.“ Die intendierte Wirkung der Rede des 
Alten, die er an deren Ende formuliert, ergibt sich also mit voller Konsequenz aus 
seinem Bestreben, für Orest eine Identität in dessen Begriffen zu konstruieren 
und so dessen ruhm- und ehrenvolle Rückkehr vorzubereiten. Allein liegt genau 
in dieser intendierten Wirkung, wie oben gezeigt, zugleich ein Abrücken des 
Alten vom Ziel, Orests ruhm- und ehrenvolle Rückkehr dadurch vorzubereiten, 
dass er Freude aufseiten der Feinde auslöst. Darin liegt der oben erwähnte 
‚Zielkonflikt‘: Der Alte verfolgt mit in seinem sprachlichen Agieren zwei Ziele, 
die sich aus dem von Orest im Prolog formulierten Ziel einer ,ruhm-* und 
‚ehrenvollen‘ Rückkehr ergeben - Identitätskonstruktion und das Hervorrufen 
von Freude aufseiten der Feinde -, und es erweist sich als äußerst schwierig, 
beide zugleich zu erreichen, jaman kann sagen, dass er das eine desto schlechter 
erreichen kann, je besser er auf das andere hinarbeitet. Darauf lenkt Sophokles 
die Aufmerksamkeit besonders, indem er den Alten so unglaublich ‚gut‘ für das 
eine - und gegen das andere - der zwei Ziele arbeiten, ihn eine derart brillante 
Rede vortragen lässt, die Orests ‚tragisches‘ Geschick so uneingeschränkt 
glaubhaft und berührend darstellt.“ 

Sophokles zeigt also, wie das Stück den Alten in eine Situation gebracht hat, 
in der das simple zweckrationale Sprachverständnis, das im Prolog exponiert 
wurde, versagt, und macht deutlich, dass unter den gegebenen Umständen 
ein einfacher, unproblematischer Kampf für Ruhm und Ehre mit größten 


461 Zum Geschick des Orest als einer ‚Tragödie‘ vgl. MacLeod 2001, 117. 
462 Zur Brillanz dieser Rede vgl. z. B. die eindringliche Beschreibung von Reinhardt (11976, 
162), ferner Flashar 2000, 131f. 
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Schwierigkeiten behaftet ist. Versteht man die Rede also als kommunikativen 
Akt im Dienst von Orests heroischer Rückkehr, so zeigt sich, dass Sophokles 
durch seine Darstellung Orests heroischen Anspruch dekonstruiert. Nachdem 
die Zuschauer also mit dem Auftritt des Alten für den im Prolog exponierten 
spezifischen Ansatz engagiert worden waren, führt dieses Engagement die Zu- 
schauer - nicht anders als im Elektra-Handlungsbogen - nicht zur erwünschten 
Lösung, sondern stößt sie auf die diesem Ansatz inhärente Problematik. 

Nun ist es aber nicht einfach ‚das Stück‘, das die Männer in die eben beschrie- 
bene Situation gebracht hat, in der ihr Ansatz ungenügend erscheint, es ist der 
Gott Apollon mit seinem Befehl, Gerechtigkeit durch Betrug zu verwirklichen, 
der es Orest verunmöglichte, in offenem, ehrlichem Kampf heroisch zu glänzen. 
Wenn man nun bedenkt, dass der Alte, wie weiter festgehalten, in seinem 
sprachlichen Handeln als Agent der göttlichen Gerechtigkeit erscheint und 
Apollon durch das delphische Setting des ‚Botenberichts‘ durchgehend präsent 
geblieben ist,“ dann wird deutlich, dass der Ansatz des Prologs insbesondere 
dabei versagt, die göttliche Gerechtigkeit menschlich nachvollziehbar zu ma- 
chen: Orests Vorstellung, dass er im Befehl des Gottes Raum für sein Streben 
nach Ruhm und Ehre finden könne, erweist sich als hilflose Rationalisierung von 
Unverstandenem und Unverständlichem. Vielmehr ist es dem Gott offensicht- 
lich vollkommen gleichgültig, ob die Menschen Sinn in dem sehen, was er ihnen 
befiehlt: Diese sollen exekutieren, was er ihnen aufträgt, nicht verstehen, was sie 
da tun?“ - eine Haltung, die ironischerweise von genau dem Instrumentalismus 
gekennzeichnet ist, dem die Männer im Prolog das Wort geredet hatten, 
wodurch noch deutlicher wird, dass diesen ihr Effizienzdenken offensichtlich 
nicht hilft, um mit der Situation zurechtzukommen, in der sie sich befinden. 
Orests Zögern im Prolog erscheint auf diese Weise nachträglich gerechtfertigt, 
Sophokles hat eine negative Antwort auf die durch die Darstellung dieses 
Zögerns aufgeworfene Frage gegeben, ob der dort exponierte Ansatz wirklich 
befriedigend sei und ob dieser wirklich tauge, um der göttlichen Gerechtigkeit 
menschlichen Sinn abzugewinnen. 

Mit diesen Überlegungen zum Austausch zwischen dem Alten und Klytai- 
mestra ist die Problematisierung des spezifischen Ansatzes des Prologs aber 
noch nicht ausgeschöpft. Denn das diesen prägende Effizienzdenken - das, wie 
oben 4.2.1.2 gezeigt, ein spezifisch männlich-soldatisches Effizienzdenken ist - 


463 Vgl. Horsley 1980, 23. 

464 Kitzinger (1991, 318 Anm. 51) argumentiert, dass im ‚Botenbericht‘ ein bewusst gegen 
Orest gerichtetes, zynisches Vorgehen des Gottes greifbar werde: „In fact Apollo uses 
Orestes to reveal the inadequacy of the human struggle to perform the task demanded 
of them“ Auch wenn sich dies nicht belegen lässt, ist es ein attraktiver Gedanke. 
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nützt nicht nur nichts, es hat verheerende Konsequenzen, und zwar gegenüber 
der anderen internen Rezipientin, Elektra. Diese ist am Boden zerstört und be- 
gleitet den vermeintlichen Triumph der Klytaimestra mit ihrer Klage, während 
der Alte ihr gegenüber vollkommen gleichgültig ist (vv. 797-799): 


KA. moAAdv Av froe, © Eév’, HELos pioc, 797 
el TIVO’ Emavoas TG MOAVyYAWOoooD Poñs. 
Ila. oŭkovv anootelyowr’ cv, ei rä ED kupel; 


[797] Kl. Als hochverdienter Freund bist Du, o Fremder, gekommen, wenn Du dem 
vielzüngigen Geschrei von der da ein Ende setzt! Alter Soll ich also weggehen, wenn 


dies gut ist? 


Die Lüge des Alten stürzt Elektra also in größtes Leid und liefert sie dem 
Triumphieren der Klytaimestra schutzlos aus. Diese Wirkung ist nun zwar 
vom Alten nicht beabsichtigt, aber sie ist in dem Moment im Prolog in Kauf 
genommen worden, in dem er deutlich machte, dass fiir Elektra kein Platz ist 
im geplanten Unternehmen.‘ Würde nun der Alte den im Prolog erhobenen 
Anspruch einlösen, mit seinem spezifischen Vorgehen maximal effizient auf 
die Verwirklichung göttlicher Gerechtigkeit hinzuarbeiten, so könnte man, 
wenn man wollte, Elektras Leid als ‚Kollateralschaden‘ schulterzuckend zur 
Kenntnis nehmen: Das Verhältnis der ‚otherness‘, in dem sie zu den Männern 
steht, wäre dann die ‚otherness‘ zwischen ineffizientem und effizientem Vor- 
gehen, zwischen einem Missverstehen des göttlichen ‚Funktionierens‘ durch 
Elektra und einer angemessenen Auffassung davon aufseiten der Männer. Da 
Sophokles aber genau diesen Anspruch der Männer dekonstruiert, erscheint die 
Behandlung der Elektra als sinnlose Grausamkeit, als Ausdruck von Borniertheit 
gegenüber dem ‚ganz anderen‘, man könnte auch sagen, als nackte Ideologie: 
Eine klagende Frau hat keinen Platz in der Männerwelt des Alten und des Orest, 
doch diese Auffassung beruht alleine darauf, dass sie eine klagende Frau ist, und 
nicht auf einer realen Differenz zwischen weiblicher Ineffizienz und männlicher 
Effizienz.‘ 

Schaut man also die beiden bisher besprochenen Handlungsbogen zu- 
sammen, so zeigt sich, dass Sophokles zweimal, jeweils über die spezifischen 
Perspektiven bestimmter Akteure, die Möglichkeit eröffnet hat, der im Stück 


465 Beachte, dass Elektra sich in ihrer Reaktion auf den ‚Tod‘ des Orest erneut als 
„unglücklich“ ($0otnvog 677) bezeichnet, also die Vokabel verwendet, mit der sie bei 
ihrem ersten Erscheinen im Stück (v. 77) ihre Situation charakterisiert und Orest diese 
hatte nachvollziehen lassen (siehe oben zu Anm. 393). 

466 Vgl. Wright (2005, 187), der feststellt, dass es keinen faktischen Grund gab, Elektra aus 
dem Plan auszuschließen. 
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verwirklichten Gerechtigkeit, die insbesondere göttliche Gerechtigkeit ist, 
menschlichen Sinn abzugewinnen. Die auf diese Weise geweckte Hoffnung 
auf eine einfache Lösung hat er aber beide Male enttäuscht, indem das Engage- 
ment für die jeweilige Lösung die Zuschauer an eine Problematisierung des 
jeweils im Vordergrund stehenden Ansatzes herangeführt hat. Da diese beiden 
Ansätze aufgrund ihrer ‚otherness‘ komplementär sind, weckt Sophokles somit 
den Eindruck, dass es in der Stückwelt überhaupt unmöglich sei, der dort 
verwirklichten göttlichen Gerechtigkeit einen menschlich befriedigenden Sinn 
abzugewinnen. Der Vergabe dieser pessimistischen Botschaft vermittels der 
Rhetorik der Involvierung sind auch die verbleibenden zwei Handlungsbogen 
des Stücks gewidmet. 


4.4 Der dritte Handlungsbogen: die Wendung ins Positive 
und zurück 


Der nächste Handlungsbogen zerfällt zunächst in zwei identische Abschnitte, 
die jeweils ihrerseits zweigeteilt sind; diese vier Teilabschnitte werden hier 
als 4.4.1-4.4.4. besprochen. In beiden übergeordneten Abschnitten steht zu 
Beginn, im jeweils ersten Teilabschnitt, eine Entkopplung der emotionalen 
von der intellektuellen Dimension der Sympathie, die, dem Funktionieren der 
Involvierung entsprechend, die Hoffnung auf eine Überwindung der darin 
liegenden Spannung weckt. Diese Hoffnung erfüllt Sophokles dann im jeweils 
zweiten Teilabschnitt, indem er die Involvierung durch Spannung in Engage- 
ment überführt, den Weg zu einer vermeintlich befriedigenden Lösung aufzeigt, 
die den Zuschauern, da darin eine davor generierte Spannung aufgehoben wird, 
desto wünschenswerter erscheinen muss. Beschlossen wird der dritte Hand- 
lungsbogen jedoch, wie unten 4.4.5 gezeigt werden wird, in einer Weise, dass 
das davor generierte Engagement die Zuschauer erneut nicht an eine Lösung 
heranführt, sondern zu einer Situation, in der die spezifischen Probleme des 
Lösungsansatzes deutlich werden, mit dem sich zu identifizieren die Zuschauer 
davor angehalten worden waren: Das Engagement führt in ein moralisches 
Vakuum. 


4.4.1 Die Entkernung von Elektras Perspektive 


Die erste Entkopplung der emotionalen von der intellektuellen Dimension 
der Sympathie setzt dort ein, wo der Alte zusammen mit Klytaimestra den 
Palast betritt und Elektra klagend zurücklässt. Wenn die Zuschauer also mit der 
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am Boden zerstörten Elektra zurückbleiben, deren Behandlung eine sinnlose 
Grausamkeit ist, dann gilt ihr das Mitleid der Zuschauer, und der Alte erscheint 
ein stückweit als ihr Gegenspieler.‘ Zugleich indes können sie eine Sache 
nicht bestreiten: Der Alte gelangt am Ende irgendwie - wenn auch eher 
trotz als wegen seines Agierens - in den Palast und befördert dort, so muss 
man annehmen, die Verwirklichung der göttlich sanktionierten Gerechtigkeit, 
während Elektra ihrer Fähigkeit beraubt worden ist, diese auf ihre spezifische 
Weise zu unterstützen. Die Zuschauer wissen also, dass eigentlich alles so 
verläuft, wie es verlaufen soll; die emotionale Dynamik indes arbeitet nicht 
für den Alten, sondern für dessen ‚Opfer‘ Elektra, da die Zuschauer direkt mit 
den verheerenden Folgen konfrontiert werden, die das Vorgehen des Alten für 
diese hat. Kurzum, die intellektuelle steht in einem Spannungsverhältnis zur 
emotionalen Dimension, und diese Spannung prägt die folgenden Szenen bis 
zur Anagnorisis der Elektra und des Orest. 

Greifbar wird diese Spannung dabei durch eine Darstellung, die man mit 
einer aus der Architektur stammenden Metapher als ‚Entkernung‘ von Elektras 
Perspektive bezeichnen kann: Oberflächlich, gewissermaßen an der Fassade, hat 
ihr sprachliches Agieren nichts von seiner Kraft verloren. Zugleich aber sind 
sich die Zuschauer bewusst, dass diese Kraft natürlich tatsächlich vollkommen 
geschwunden ist, da Elektras Reaktion auf die Situation nun von der unzutref- 
fenden Wahrnehmung geprägt ist, ihr Bruder sei tot: Hinter der Fassade herrscht 
Leere.*® 

Zum ersten Mal greifbar wird diese Entkernung, wenn Elektra, wie bereits zu 
Beginn des ersten Handlungsbogens, in einen Kommos mit dem Chor eintritt. 
Im ersten Kommos hatte der Chor, nachdem er Elektra zunächst von ihrer Klage 
abzubringen versucht hatte, in diese eingestimmt, sich von Elektra überzeugen 
lassen. Dies geschieht auch hier: Elektra beklagt ihr Schicksal, doch der Chor 
versucht sie zu trösten, indem er das Paradigma des Amphiaraos beibringt, 
der auch nach seinem Tod in der Unterwelt herrsche. Gegenüber diesem - 
offensichtlich auf Agamemnon bezogenen - Paradigma stellt Elektra jedoch 
als entscheidenden Unterschied heraus, dass Amphiaraos gerächt worden, der 
Rächer des Agamemnon aber tot sei. Darauf ergibt sich folgender Austausch 
(vv. 849-870): 


Xo. dethaia deraiov Kupeic. 
HA. cay tobd’ erop, brepiotwp, 850 
TAVOUPTW TAPHTHV@ TOAADV 


467 Vgl. Hose 2000, 42. 
468 Vgl. insgesamt Kitzinger 1991, 319-322. 
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SewOv OTVYVOV T’ ALAVL. 

Xo. eldopev & Dpoeic. 

HA. uý pý vvv unkeri 

TApayayys, tv’ ov — Xo. ti phs; 855 
HA. répetow éArideov Er KOLVOTOKWV 

EVTATPLOGV KPwyat. 


Xo. nov Bvatoic Zu Höpoc. 860 
HA. Ñ kai xaA&pyoıg Ev Gut Aag 

OUTWG, WG KEIVO ÖLOTÄVQ, 

tuntoig ÖAKoIG EyKüpoa; 

Xo. KoKonog & opa. 

HA. mas yàp ovk; et E€vocg 865 
Gren ELaV YEpOv — Xo. masa. 

HA. kékevdev, ob te TOV TAPOU AVTLAGASG 

ovTE YOOV TAP’ NOV. 870 


Chor Unglückliche, Du hast Unglück erfahren! [850] El. Auch ich weiß dies, weiß 
dies nur allzu gut in meinem nicht enden wollenden, von allen Seiten durch Schrecken 
und Leid belagerten Leben! Chor Wir wissen, was Du sagst. El. Nicht also, nicht 
mehr [855] lenke mich ab, da keine... Chor Was sagst Du? El. ... Hoffnung mehr da 
ist, dass die Geschwister, die wohlgeborenen, mir helfen könnten! [860] Chor Alle 
Sterblichen müssen ihr Leben irgendwann beenden. El. Auch in Wettkämpfen mit 
behänden Hufen so, wie es diesem geschah, dass er geschleift wurde von aus Leder 
geschnittenen Zügeln? Chor Ein unsägliches Leid! [865] El. Wie denn auch nicht? 
Wenn er als Fremder, fern von meinen Händen... Chor Papai! El. ...bestattet worden 


ist, ohne ein Grab zu erhalten [870] oder Klagen von mir! 


Hier signalisiert Sophokles über den Einsatz des Wortfeldes des Wissens (iotwp 
und brepiotwp 850 sowie eldopev 853) ein Konvergieren in der Wahrnehmung 
der Situation: Der Chor erkennt Elektras Leiden an, das keinen Trost zulässt. 
In einem nächsten Schritt konvergiert nun auch die Reaktion, indem der 
Chor, wie im ersten Kommos, in Elektras Klage einstimmt, ja seine Aussagen 
syntaktisch mit den ihren verschränkt (vv. 865-870; vorangegangen war ein 
erneuter Trostversuch): Elektra gelingt es erneut, den Chor vollständig auf ihre 
Seite zu ziehen.‘ Von der in dieser Entwicklung greifbaren gemeinsamen Per- 
spektive müsste normalerweise ein unproblematisches Identifikationspotential 
ausgehen. Hier nun wissen die Zuschauer aber, dass die Wahrnehmung, von 


469 Vgl. Nooter 2011, 410. 
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der Elektra den Chor mittels ihrer an der Oberfläche unverändert kraftvollen 
Klage überzeugt, fehlerhaft ist: Das Pathos ist echt, die von Elektras Leiden 
ausgehende emotionale Dynamik denkbar stark, aber zugleich schafft Sophokles 
intellektuelle Distanz zwischen der Perspektive der Akteure und derjenigen der 
Zuschauer. 

Nachdem Sophokles also den Kommos aus dem ersten Handlungsbogen in 
der eben beschriebenen Weise wiederaufgenommen hat, tut er dies auch mit der 
Szene, die dort auf den Kommos gefolgt war: Elektras Begegnung mit Chryso- 
themis. Besonders eindrücklich an der ersten Begegnung war die Darstellung 
gewesen, wie es Elektra gelang, den ominösen Traum der Klytaimestra richtig 
zu deuten. Hier nun deutet Elektra erneut Zeichen. Denn Chrysothemis hat 
die von Orest an Agamemnons Grab dargebrachten Opfergaben entdeckt, und 
ordnet diese ihrem Urheber zu. Elektra indes, im vermeintlichen Wissen um 
Orests Tod, bestreitet diese Zuordnung, und es gelingt ihr, Chrysothemis davon 
zu überzeugen, genauso also, wie sie dies in der ersten Begegnung getan hatte. 
Der entscheidende Unterschied liegt nun allerdings darin, dass die von Elektra 
erfolgreich vertretene Deutung nicht zutrifft, die Opfergaben sehr wohl von 
Orest stammen und Chrysothemis’ Deutung richtig war. Elektras sprachliches 
Agieren verliert also auch hier gegenüber den Zuschauern die Fähigkeit, diese 
zu einer Reaktion anzuleiten, die ein unproblematisches Identifikationspotential 
entwickeln könnte. 

Das Gleiche gilt für das, was Elektra als Nächstes unternimmt: den Versuch, 
Chrysothemis für die Verwirklichung der Rache zu mobilisieren, wie er ihr bei 
der ersten Begegnung gelungen war. Dabei passt Elektra hier ihre Reaktion an 
die scheinbar veränderte Situation an: Ohne einen Orest, dessen Kommen sie 
vorbereiten könnte, geht sie den nächsten Schritt, überführt ihr sprachliches in 
nonverbales Agieren und entschließt sich, die Rache selbst zu verwirklichen, 
und zwar zusammen mit Chrysothemis, der sie das glückliche, ruhmreiche 
Leben in Aussicht stellt, dass sie beide dadurch gewinnen könnten. Im Unter- 
schied zum ersten Gespräch gelingt ihr eine Mobilisierung ihrer Schwester aber 
nicht, denn diese weist ihr Vorhaben als ‚törichtes‘ Himmelfahrtskommando 
zurück, das nur in der Katastrophe enden könne (vv. 992-994, 997 f. und 1005 f.): 


kai npiv ye pwveiv, © yuvalkeg [sc. des Chors], ei ppevOv 992 
ETÜYXAV’ AUTH HÅ KAKÕV, Eo@CET’ Av 

nv ebAaßerav, BOTEP OVX OW@Lerau. 

ODK EICOPXG; yUVT] HEV OLS’ &vÌp Epus, 997 
ovéeveic A Ehacoov TOV Evavtiov yepi. 


[...] 
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Abeı yàp Hpac ovdév où’ Ertwpeiei 1005 
Baéw kañv AaBovte dvokredc daveiv. 


[992] O Frauen [sc. des Chors], wenn sie vernünftig gewesen wäre, hätte sie, bereits 
bevor sie ihren Mund öffnete, die Vorsicht bewahrt, so wie sie dies nun nicht tut. [...] 
[997] Siehst Du nicht? Du bist eine Frau und kein Mann, Du bist schwächer als die 
Feinde mit Deiner Hand. [...] [1005] Es bringt und nützt uns nämlich nichts, einen 


guten Ruf zu gewinnen, wenn wir dabei ruhmlos sterben. 


Dass die Reaktion der Chrysothemis dabei als sachlich angemessen erscheint, 
liegt auf der Hand: Es gibt keinen Hinweis im Text, dass Elektra irgendwann in 
der Vergangenheit daran gedacht hatte, die Gerechtigkeit in die eigene Hand zu 
nehmen, obwohl sie immer deutlicher daran zweifelte, dass Orest noch kommen 
werde. Dies ist also bisher nie als ein Weg dargestellt worden, den man in 
Erwägung ziehen kënnte 27 so dass es nun durchaus abwegig erscheint, wenn 
Elektra Chrysothemis eine glückliche Zukunft ausmalt, die sich so erreichen 
Losse 271 Ein deutliches Signal in diese Richtung gibt Sophokles dabei durch 
den Kommentar, mit dem der Chor auf Chrysothemis’ Gegenrede reagiert (vv. 
1015): 


metdou [sc. © HAéKtpa]. tpovoiac ovdév Kvdpwnoıg Zum: 1015 
Képdoc Aaßeiv Kueıvov OvdE vod cogod. 


[1015] Lass Dich überzeugen [sc. o Elektra]. Es gibt für die Menschen als Vorbedacht 
keinen besseren Gewinn und als einen klugen Geist. 


Hatte der Chor im Kommos also Elektras Perspektive zunächst übernommen, 
so schlägt er sich nun auf die Seite von Chrysothemis’ Kritik, indem er in Über- 
einstimmung mit dieser implizit die ‚Torheit‘ von Elektras Plan feststellt 77 Wie 
bereits in den vv. 610f. nutzt Sophokles also eine Kontrastierung der Perspektive 
der Elektra mit derjenigen des Chors, um ihre Reaktion zu problematisieren. 
Auf diese Situation reagiert Elektra nun nicht, indem sie von ihrem Plan 
Abstand nimmt. Wovon sie dagegen implizit Abstand nimmt, ist die Aussicht auf 
ein glückliches Leben. Denn sie weist, ähnlich wie Antigone gegenüber Ismene 


470 Vgl. im Gegenteil die vv. 604f., in denen Elektra sagt, dass sie die Rache selbst vollziehen 
würde, wozu natürlich zu ergänzen ist: wenn sie dies denn könnte. 

471 Vgl. Woodard 1964, 188f. 

472 Die Zuschreibung dieser Verse an den Chor ist (zum ersten Mal von Petropoulou [1979]; 
gefolgt ist ihr z. B. Schmitz [2016, siehe ad vv. 1015f.]) bestritten worden, da hier eine 
scheinbare Inkonsistenz mit dem folgenden Chorlied vorliegt; weiter unten wird gezeigt 
werden, dass eine solche Annahme nicht nötig ist. 
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im Prolog des gleichnamigen Stückes, die - auf das eigene Überleben bedachte 
(vgl. vv. 992-994, 997f. und 1005f.) - „Vernunft“ ihrer Schwester emphatisch 
zurück und erweckt damit den Eindruck, den Tod in Kauf zu nehmen (vv. 1026f., 
1031-1033 und 1037-1043): 


Xp. eikoc yàp Eyxeipoüvra Kai MPÉOOELV KAKÕG. 1026 
HA. Cnr oe tod vod, Ce 5é erias otvyð. 

kal 

ameAde- ool yap @PEANOLG ok Evi. 1031 


Xp. Eveotiv: GAAG ool HÄUNGLG ob Mapa. 

HA. eAdoton pntpi tabta nave’ Zeus of}. 

[...] 

TO OQ ikai Ant EmtoméoVat pe dei; 

Xp. ötav yap ed Ppovijc, TOD’ Nyon od våv. 

HA. Ñ detvov eb A&yovoav eEapaptiver. 

Xp. eipnkag dpdac @ ob TPdoKELoaL KAKA. 1040 
HA. ti 8’; ob Soka oot tadta obv Ölkn Aéyerv; 

Xp. GAN Eotıv Evda xý Sikn PAGBHV pepeı. 

HA. tovtois yò Cv tois vópois ob PovAopat. 


[1026] Chr. Es ist wahrscheinlich, dass es dem, der Schlimmes versucht, auch schlimm 
ergeht. El. Ich beneide Dich um Deinen Verstand, hasse Dich aber fiir Deine Feigheit! 
[...] [1031] Geh weg! Von Dir ist nämlich keine Hilfe zu erwarten! Chr. Solche ist 
zu erwarten! Aber Du willst ja nichts lernen! El. Geh zu Deiner Mutter und sag ihr 
all das! [...] Soll ich Deiner ‚Gerechtigkeit‘ folgen? Chr. Ja, denn wenn Du klug bist, 
kannst Du uns anführen. El. Furchtbar ist es, wenn man sich vergeht, obwohl man 
gut spricht! [1040] Chr. Richtig hast Du das Übel ausgesprochen, das Dich heimsucht. 
El. Was denn? Glaubst Du nicht, dass ich dies im Sinne der Gerechtigkeit sage? Chr. 
Manchmal bringt auch die Gerechtigkeit Schaden. El. Nach diesen Grundsätzen will 
ich nicht leben! 


Das Gespräch endet in Entzweiung, Chrysothemis geht ab. Zu einer eigentlichen 
Entkernung von Elektras Perspektive kommt es aber erst, wenn man das 
Stasimon einbezieht, das auf diese Szene folgt (vv. 1074-1097): 


TpOdotos dé pOva oadevet 

& maic, oitov Kei TATPOC 1075 
derraia oTEevaXovo’ OWS 

& MAVSUPTOSG ANSov, 

oDTE TL TOD Yavelv mpopndrs 

TO te un) PAEmEL Erolpe, 
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diSbpav EAodo’ Epıvüv. 1080 
tic Av eünarpıg @öe PAKOTOL; 


ovdeic TAV KYADOV «Av» 
Cov Kakds EDKAEIOV aioxdvar VEAOL 
VOVVLOG, @ TOL na 


L/ 


Cans Hot kadbrepdev 1090 
XElpi kai TAOUTY Tedv EXUP@V Goov 

võv ÜNÖXEIP valec: 

ETTEL o’ EEPNUPHKE poi- 

DO HEV oùk Ev EODAG 

BePdoav, & d£ péytot’ EBAa- 1095 
OTE VOILA, TOVÖE PEPOHEVAV 

Apıora TH Znvoc evoePeia. 


Verraten geht alleine dahin [1075] das Kind, das immer um den Vater Klage erklingen 
lasst, die Ungliickliche, wie die immerzu jammernde Nachtigall, und nicht kimmert 
sie sich um das Sterben und ist bereit, die Augen im Tod zu schließen, [1080] nachdem 
sie die doppelte Erinye besiegt hat. Wer könnte so edel sein? Niemand von den Guten 
wollte, indem er schlecht lebt, seine Ehre beschämen ohne großen Namen, o Kind, 
Kind [...] [1090] Mögest Du leben, so sehr überlegen an Kraft und Reichtum Deinen 
Feinden, wie Du nun von ihnen unterdrückt wirst; denn ich habe gesehen, dass Du 
in einem einer edlen Frau unwürdigen Schicksal [1095] einhergehst; welche Gesetze 


aber die größten sind, von denen gewinnst Du das Beste im Respekt vor Zeus. 


Die hier vom Chor an den Tag gelegte Reaktion hat für einige Irritation 
gesorgt, ist diese doch ausgesprochen positiv gegenüber Elektra — und kritisch 
gegenüber Chrysothemis -, scheint also inkonsistent mit der in den vv. 1015f. 
geäußerten Kritik. Dieser Tatsache hat man abzuhelfen versucht, indem man die 
eben genannten Verse entgegen der Überlieferung dem Chor abgesprochen‘” 
oder indem man darauf verwiesen hat, dass Sophokles hier die Konsistenz 
der Chorperspektive dramatischen Erfordernissen untergeordnet habe.*” Beide 
Vorgehensweisen sind nicht a priori problematisch, aber wenn sich eine Deu- 
tung finden lässt, die keinen Eingriff in die Überlieferung nötig macht und die 
Konsistenz wahrt, sollte dieser der Vorzug gegeben werden. Eine solche lässt 


473 Siehe oben Anm. 472. 
474 So Finglass (2007, ad vv. 1058-1097). 
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sich nun tatsächlich formulieren. Denn eine Voraussetzung für Elektras vom 
Chor affirmierten „Ruhm“ ist ihre Bereitschaft, zu sterben (vv. 1078f.), auch 
wenn dieser sich natürlich wünscht, dies möge nicht geschehen (vv. 1090-1092). 
Diese Bereitschaft hatte Elektra nun, wie eben gezeigt, erst nach den vv. 1015f. 
signalisiert, wo sie von der abwegigen Vorstellung eines glücklichen Fortlebens 
Abstand nahm. Trägt man dieser Entwicklung Rechnung, dann lässt sich sagen, 
dass es Elektra erneut gelingt, den Chor für ihr Vorgehen einzunehmen, aber nur 
unter der Voraussetzung, dass sie ihren Tod in Kauf nimmt. Darin liegt nun die 
Entkernung von Elektras Perspektive. Denn die Wahrnehmung ihres Agierens 
durch den Chor entspricht präzis ihrer Darstellung im ersten Handlungsbogen 
- sie steht aufseiten der eusebeia und der göttlichen Gerechtigkeit (vv. 1095- 
1097), und der darin liegende ‚Heroismus‘ (vgl. eünatpıg 1081, edxAerav 1083 
etc.) äußert sich wesentlich im Akt ihrer Klage (vv. 1075-1077) -, und ihre 
Überzeugungskraft bleibt oberflächlich unverändert. Tatsächlich aber ist nun 
nicht nur ihre Wahrnehmung defizitär, vielmehr entschließt sich Elektra jetzt, 
ausgehend von ihrer defizitären Wahrnehmung, zu einer Reaktion, die darin 
besteht, dass sie sich in tödliche Gefahr begibt, und dies, wie die Zuschauer 
wissen, in sinnloser Weise. Durch diese Entwicklung verschärft Sophokles die 
Konsequenzen, denen die Männer sie durch ihren Betrug ausgesetzt haben, und 
erhöht so das Pathos ihrer Situation weiter, schärft die Spannung noch klarer ein 
zwischen der emotionalen Dynamik des Stückes und dem Wissen der Zuschauer 
darum, dass Elektras Bemühungen von der dramatischen Realität entkoppelt 
sind. Diese Entwicklung ist dabei insbesondere auf der Ebene der Funktion des 
Chors greifbar. Denn dieser tut im zweiten Stasimon an der Oberfläche genau 
das, was er bereits im ersten Stasimon getan hatte: Er besiegelt, nachdem er 
sich von Elektra hat überzeugen lassen, das Engagement der Zuschauer im 
Hinblick auf ihren spezifischen Kampf für Gerechtigkeit; tatsächlich aber sind 
die Zuschauer hier, anders als im ersten Handlungsbogen, durch ihr Mehrwissen 
außerstande, sich engagieren zu lassen. Auch der Rolle des Chors als eines 
privilegierten Instruments der Zuschauerlenkung ist also der Boden entzogen. 


4.4.2 Elektras Befreiung 


Diese Darstellung einer zutiefst unbefriedigenden Situation lässt nun aber eine 
mögliche Auflösung desto willkommener erscheinen und erhöht das Potential 
einer solchen Auflösung, die Zuschauer zu engagieren. Zu einer solchen Auflö- 
sung kommt es dann tatsächlich. Denn es erscheint Orest, in Begleitung des 
Pylades, mit der Urne, die angeblich seine Asche enthält; nachdem der Chor 
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ihm Elektras Identitat verraten hat, gibt er sich ihr zu erkennen (vv. 1160-1164, 
1171, 1174-1181, 1184f. und 1218-1231): 


HA. [...] 

olnoı pol. 1160 
o éag oiktpov. ped ged. 

o Setvotatac, olnoı pot, 

meppueic KeAevdous, PiATad’, dc H aTaAEoac: 

anodeoas St’, © KaotYvnTOV Kapa. 

[pied 

Xo. Svyntob répvuKas natpóc, HAEKTpa, PpPoveEL 1171 
Kei 

Op. peù ged. Ti A€EW; TOI AOYOV &unyavõv 

ELV; KPATEiVv yàp OVKETL YAWOONG OVEVO. 1175 
HA. ti 8° Eoxeg AAyog; mpdc TI TobT’ Stau KUpEic; 

Op. Ñ cov tò KAcıvöv elöog HAéKtpac réäe: 

HA. 108’ EotT’ Exeivo, Kal par’ adAtws Zou. 

Op. oïpor TaAaivng &pa tjoe cuppopic. 

HA. op 54 mot’, © Eév’, Gig’ poi otévetc tòs; 1180 
Op. & op’ atipws KadEws EPDaPpEvov. 

[ee] 

HA. ti ën not’, © Eév’, OS’ ÈNIOKONÕV otévetc; 

Op. 60° obk dp" dn TOV ELOV EYO KAKAV. 1185 
K-/ 

HA. nov 8’ éot’ exeivov tod tadaia@pov TAPOG; 

Op. ob Zort: Tod yap L@VTog OK EOTLV THOS. 

HA. nö einas, © mat; Op. Wedd5oc obdév Ov AéYO. 1220 
HA. Ñ Gi yop vrjp; Op. eimep évxdc y eyo. 

HA. Å yap od Keivoc; Op. trvd_e npooßA&laod pov 

oppayida TATPOG ëkpad ei opp Aéyo. 

HA. © gidtatov pac. Op. pidtatov, cLppaptUpa. 

HA. © pdéyp’, apixou; Op. pnkét’ GAAOVEV TOO. 1225 
HA. Exo oe xepoiv; Op. ac tx doin’ Groe cel. 

HA. © pidtatar yuvoikeg, © toAitLdeEc, 

opat’ Op£ornv tovde, unxavaioı pév 

Davovta, vbv ÖE pNXavaic GESWOLHEVOV. 

Xo. dp@pev, © rai, Kë ovppopatot por 1230 
yeyndoc Epreeı S&KPVOV OPLATOV OTTO. 
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EL. [...] [1160] Oh weh mir! O bedauernswerter Leib! Pheu pheu! O der Du schreck- 
lichste Wege hast gehen miissen, Liebster, wie hast Du mich vernichtet! Denn Du 
hast mich vernichtet, o briiderliches Haupt! [...] [1171] Chor Du entstammst einem 
sterblichen Vater, Elektra, denk daran [...] Or. Pheu pheu! Was soll ich sagen? Wohin 
soll ich mich, da mir die Worte fehlen, [1175] wenden? Ich kann nämlich die Zunge 
nicht mehr kontrollieren. El. Welcher Schmerz hat Dich gepackt? Weswegen sagst 
Du dies? Or. Bist Du wirklich die berühmte Gestalt der Elektra? El. Ja, ich bin diese, 
und es geht mir elend. Or. Oh weh, welch grausames Unglück! [1180] El. O Fremder, 
Du beklagst doch nicht etwa mich? Or. O Leib, ehr- und gottlos zugerichtet! [...] El. 
Warum, o Fremder, jammerst Du bei diesem Anblick? [1185] Or. Wie wenig kannte 
ich mein Elend! El. [...] Wo ist das Grab des Unglücklichen? Or. Es gibt keines. Wer 
lebt, hat nämlich kein Grab. [1220] El. Wie sprichst Du, o Kind? Or. Nichts von dem 
ist Lüge, was ich sage. El. Also lebt der Mann? Or. Wenn ich am Leben bin! El. Du bist 
jener? Or. Schau diesen Siegelring von meinem Vater an, und stelle fest, ob ich klar 
spreche. El. O liebstes Licht! Or. Liebstes, ich stimme Dir zu! [1225] El. O Stimme, 
Du bist gekommen? Or. Suche sie nie mehr anderswo! El. Halte ich Dich in den 
Händen? Or. Wie Du mich fürderhin immer halten mögest! El. O liebste Frauen, o 
Bürgerinnen, schaut Euch Orest hier an, der durch Kunstgriffe gestorben war, jetzt 
aber durch Kunstgriffe gerettet ist! [1230] Chor Wir sehen ihn, o Kind, und ob diesem 
Geschick tropft uns eine quellende Träne von den Augen! 


Durch seine Darstellung rückt Sophokles die davor herausgearbeiteten Pro- 
bleme systematisch in den Hintergrund; dies geschieht auf drei Ebenen: Erstens 
hat Elektras Sprache hier ihre alte Kraft wiedergefunden.“ Es ist nämlich die 
eindringliche Darstellung ihrer jämmerlichen Lebensumstände, die Orest ihre 
Behandlung bedauern (v. 1181) und ihre Leiden als die seinen erkennen lässt (v. 
1185), so dass er ihr seine Identität enthüllt: Elektras sprachliches Agieren zeigt, 
wie bereits im ersten Handlungsbogen, sein Potential, Konvergenz zu schaffen, 
und wenn sie am Ende ihr Sprechen in der Antilabe der vv. 1220-1226 mit dem 
ihres Bruders verschränkt und den Chor in die Wiedersehensfreude aufnimmt, 
dann können die Zuschauer zusammen mit allen auf der Bühne anwesenden 
Akteuren engagiert nach vorne blicken, auf die unbedingt wünschenswerte 
Erlösung der Elektra von ihren Leiden.*” 


475 Vgl. Nooter 2011, 412f. 

476 Vgl. Gardiner (1987, 154f.) zur Tatsache, dass die Anagnorisis- die ‚Botenberichts‘-Szene 
spiegelt, das Resultat aber natürlich komplett gegensätzlich ist: Statt dass Elektra 
getäuscht wird, befreit sie sich von ihrer Täuschung. Diese Parallelisierung verstärkt 
den Eindruck, dass man mit der Anagnorisis vor den ‚Botenbericht‘ zurückkehrt und 
der erste Handlungsbogen fortgesetzt wird. 
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Was indes nicht zurückkehrt - dies ist die zweite Ebene -, sind die spezifi- 
schen Probleme von Elektras Ansatz, die am Ende des ersten Handlungsbogens, 
wie oben 4.2.3 gezeigt, herausgearbeitet worden waren. Diese spezifische 
Problematik hatte insbesondere auf der wichtigen Rolle beruht, die das Talions- 
prinzip für Elektras Agieren spielt; hier nun besitzt dieses, als Vergiefien von Blut 
für Blut oder als Spiegelung von ‚Hässlichkeit‘ durch ‚Hässlichkeit‘, keinerlei 
Prominenz, ja Sophokles geht sogar noch einen Schritt weiter. Die Problema- 
tisierung von Elektras Ansatz war nämlich, wie oben 4.2.3 ebenfalls gezeigt, 
insbesondere auf der sozialen Ebene vollzogen worden: Sophokles hatte deutlich 
gemacht, dass dieser Ansatz kein „Gesetz“ ist, an dem sich eine Gemeinschaft 
sinnvollerweise orientieren sollte, und entsprechend war der Chor als dramen- 
internes Kollektiv auf überraschend deutliche Distanz zu Elektra gegangen. 
Hier nun fungiert der Chor erneut als drameninternes Kollektiv, und zwar dort, 
wo Elektra dessen Mitglieder in auffälliger Weise als „Bürgerinnen“ anspricht, 
also als Vertreterinnen einer spezifischen Gemeinschaft, derjenigen der Polis 
Argos (vv. 1227-1229)’ — doch diesmal stimmen die Mitglieder des Chors in 
ihre Freude ein (vv. 1230f.). Dadurch wird explizit ausgesprochen, dass es im 
Stück nicht nur um die Erlösung der Elektra von ihren Leiden geht, sondern 
auch um die Befreiung der innerdramatischen Gemeinschaft. War die soziale 
Eingebundenheit von Elektras Agieren also im Agon mit Klytaimestra die 
Voraussetzung dafür gewesen, die spezifischen Probleme dieses Agierens zu 
würdigen, so können die Zuschauer nun den erwünschten Ausgang insbeson- 
dere als für eine Gemeinschaft wünschenswert wahrnehmen, man könnte auch 
sagen, ihr Engagement ist eines in ihrer Identität als Bürger, die um den Wert der 
Freiheit von Tyrannen wissen, als die man Klytaimestra und Aigisth ohne Frage 
wahrnehmen konnte, wenn man, wie hier, durch textliche Signale angehalten 
wird, die Stücksituation in ihren politischen Implikationen zu deuten.’”® 

Auf der dritten Ebene verschwinden in der Anagnorisis-Szene auch die 
spezifischen Probleme des von Orest und dem Alten im Prolog exponierten 
Ansatzes, die seit dem ‚Botenbericht‘ vorgeführt worden waren. Ein stückweit 
ist dies oben bereits aufgezeigt worden, wo deutlich gemacht wurde, dass 
Elektra sich aus der Situation befreit, in welche die kalte Ignoranz und sinnlose 
Grausamkeit der Männer sie gestürzt hatte. Doch es ist nicht nur Elektra, die 
sich befreit, bis zu einem gewissen Grad befreit sich auch Orest. Denn bereits 


477 Zur Auffälligkeit des Wortes noAitıödeg 1227 siehe Budelmann 2000, 258 mit Anm. 103. 

478 Vgl. Budelmann 2000, 257-259; ferner MacLeod 2001, 57 zu Aigisth und Klytaimestra als 
Tyrannen; das Engagement der Zuschauer wird durch die Aufforderung zum Hinsehen 
(Op&t’ 1228) verstärkt: Die „Bürgerinnen“ sind das drameninterne Publikum, der Chor 
fungiert als Fokalisator. 
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im Prolog war durch sein Zögern die Frage aufgeworfen worden, wie sehr Orest 
die ihm anerzogene Identität eines ‚effizienten Soldaten‘, der keine Rücksicht 
auf jemanden wie Elektra nehmen darf, wirklich entspricht. Dass dies nicht der 
Fall ist, wird hier endgültig deutlich, wo er zunächst noch dagegen ankämpft, 
sich seiner Schwester zu erkennen zu geben: Der Wert des „Erfolgs“ (kp&rtoc), 
unter Verweis auf welchen ihn der Alte im Prolog wieder auf Linie gebracht 
hatte (vv. 83-86), präsentiert sich hier als ‚Gewalt‘, die Orest sich selbst antun 
müsste, um seine Schwester weiterhin zu ignorieren (vv. 1174f. mit Kkparteiv 
1175). Der ihn nicht befriedigende, ihm letztlich fremd gebliebene Charakter 
des von ihm verlangten Verhaltens ist in dieser Szene mit Händen zu greifen.” 
Wenn er dann, wo kein Alter in der Nähe ist, um ihn an das zu erinnern, was 
er wollen muss, aufgibt, dann erscheint diese Aufgabe auch als Befreiung des 
Orest von den Zwängen einer Ideologie, die der Realität seines Wesens nicht 
gerecht geworden ist und die auch den Zuschauern seit dem ‚Botenbericht‘ als 
unbefriedigend erscheinen musste. Auf diesen drei Ebenen also führt Sophokles 
die Aufmerksamkeit der Zuschauer systematisch weg von den ‚pessimistischen‘ 
Signalen, die er davor vergeben hatte, und erlaubt es diesen, sich erneut für eine 
scheinbar unproblematische Lösung engagieren zu lassen. 


4.4.3 Elektras erneute Unterdrückung 


Statt dass nun aber die Geschwister den wünschenswerten Vollzug der Gerech- 
tigkeit in Angriff nähmen, konfrontiert Sophokles die Zuschauer erneut mit 
einer Spannung, die der oben 4.4.1 beschriebenen ähnlich ist: Der oben 4.4 
besprochene zweite Abschnitt des dritten Handlungsbogens beginnt. Elektra 
ergeht sich nämlich in ausufernden Freudebekundungen über ihre Rettung, 
doch Orest und später der aus dem Palast getretene Alte versuchen sie zum 
Schweigen zu bringen, da sie das Unternehmen gefährde. Die entsprechenden 
Versuche sind dabei geprägt vom im Prolog exponierten instrumentellen 
Sprachverständnis, der dort greifbaren selbsterklärt ‚effizienz‘orientierten Men- 
talität, die erneut keinen Platz lässt für Elektras ‚ganz anderes‘, emotionales 
Sprechen und Beagieren 121 Das Bestreben, Elektra erneut an den Rand zu 
drängen, erscheint dabei aber als dubios, da in der sophokleischen Darstellung 
auch die Problematik der diesem Bestreben zugrunde liegenden Mentalität 
greifbar bleibt, die im Stück, insbesondere im ‚Botenbericht‘, herausgearbeitet 


479 Zur Anagnorisis als Zu-sich-selbst-Finden des Orest vgl. Reinhardt ‘1976, 169f.; ähnlich 
Woodard (1964, 190), der feststellt, dass Orest hier die Unangemessenheit seines davor 
eingenommenen ‚vernünftigen‘ Standpunktes erkenne. 

480 Vgl. Woodard 1964, 192f. 


302 4 Die Elektra 


worden ist. Die emotionale Dynamik arbeitet also für Elektra und gegen die von 
den Männern vertretene Wahrnehmung, dass alles bestens wäre, wenn sie nur 
endlich ihren lästigen Mund hielte. Jedoch ist Sophokles nicht so weit gegangen, 
Elektra ein unproblematisches Identifikationspotential zuzuschreiben, vielmehr 
kann man sich der Tatsache nicht verweigern, dass sie das Unternehmen 
tatsächlich gefährdet: Der im Hintergrund stehende Palast, aus dem, wie die 
Männer nicht müde werden zu betonen, Gefahr drohe, entwickelt im Verlaufe 
des Gespräches eine drohende Präsenz, so dass die emotionale Dynamik in 
Spannung gesetzt wird zur intellektuellen Dimension. Man weiß somit, dass 
Elektra das Unternehmen möglicherweise gefährdet, ohne dass man sich aber 
einfach wünschte, sie möge doch endlich schweigen.**! 

Zunächst also zu Orests Versuchen, Elektra zum Schweigen zu bringen. Diese 
kleidet er, wie oben angekündigt, in die Begriffe der bekannten ‚Effizienz‘orien- 
tierung, indem er herausstellt, dass Elektras Freudebekundungen in der jetzigen 
Situation nicht angezeigt seien (vv. 1232-1238, 1251f., 1259, 1271f. und 1288- 
1292): 


HA. io yoval, 

YOVAL SWHAT@V pol PIATATOV, 

EHÖAET’ ApPTiw@g, 

EMNÜPET', (Aler, cided otc Exprilere. 1235 
Op. mapeopev-: GAA oly’ Exovoa TTPÖOLEVE. 

HA. ti & Eotıv; 

Op. oıyÄäv ğ&pervov, ph Tis Evöodev KAUN. 

A 

čtorða Kai TadT [sc. die Verworfenheit der Klytaimestra]- GAA’ ötav 
rapovoia 


Ppáčn, TOT’ Epyov TOvde nenvrjodan YpEov. 1252 
[eee] 
OD pT} OTL KALPOG H pakpàv PovAov Aé€yetv. 1259 


481 Dass sie auf die Gefährdung des Unternehmens durch Elektra nicht eingegangen ist, ist 
die Schwäche einer Deutung wie der von Kitzinger (1991, 323-325), die argumentiert 
hat, dass hier Elektras ‚ganz anderes‘ Sprechen in problematischer Weise unterdrückt 
werde; dass die Männer nämlich entsprechende Versuche unternehmen und dass diese 
als problematisch erscheinen, trifft, wie hier gezeigt werden soll, unbedingt zu, aber 
Sophokles hat zugleich Elektras Perspektive kein unproblematisches Identifikationspo- 
tential entwickeln lassen; auch Nooter (2011, 413f.), die gegen Kitzinger argumentiert, 
dass die Unterdrückung von Elektras Sprechen gerade nicht gelinge - und dadurch der 
sophokleischen Darstellung eher gerecht wird -, bespricht die von Elektra ausgehende 
Gefährdung nicht. 
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[...] 

TH HEV 0’ OKVA Yaipovoay eipyadeiv, TH dé 1271 
dédoika Atav jovi vik@péevnyy. 

[...] 

TH HEV TEPLOGEÜOVTA TOV ADYWV CLEG, 

Kol PTE HD Ws Kak) SidaoxKé pe, 

Le ws ratpoav krov Alyıodog ópov 1290 
AvrAei, TH Ô’ Eet, TH SE StaomeEtper patyv- 

XpOvov yap Ou ool Kaıpov eEeipyou Aöyoc. 


El. O Spross, Spross des mir liebsten Leibes, Du bist endlich hier, [1235] hast gefunden, 
bist gekommen, hast gesehen die, die Du begehrtest! Or. Ich bin hier; aber schweig 
und warte ab. El. Was ist? Or. Es ist besser, zu schweigen, damit niemand drinnen 
etwas höre. [...] Auch ich weiß um dies [sc. die Verworfenheit der Klytaimestra]; aber 
wann es die Umstände [1252] raten, dann erst sollst Du Dich an diese Taten erinnern. 
[...] [1259] Von dem, wofür nicht der richtige Moment ist, wolle nicht lange reden. 
[...] [1271] Zum einen zögere ich, Dich von Deinen Freudebekundungen abzuhalten, 
zum anderen aber fürchte ich, dass Du allzu sehr übermannt bist von der Freude. [...] 
Lass die überflüssigen Worte fahren und erzähl mir nicht, wie schlecht die Mutter ist, 
[1290] und nicht, wie Aigisth den väterlichen Besitz des Hauses verschleudert und 
anderes verschwendet und weiteres sinnlos vertut! Die Rede trifft Dir nämlich nicht 


den richtigen Moment. 


Nun hatten der Prolog und vor allem die Anagnorisis-Szene aber gezeigt, wie 
wenig gefestigt Orest in seinem ,effizienz orientierten, für Elektra keinen Platz 
lassenden Selbstbild ist, und dieser Eindruck entsteht auch hier. Denn er hat 
keinen Erfolg, Elektra setzt sich über die repetitiven Anmahnungen hinweg, 
den „richtigen Moment“ zu beachten: Orest scheint gegenüber der schieren 
Sprachgewalt seiner Schwester hilflos, wie besonders die aporetische, an die vv. 
1174f. anklingende Aussage in den vv. 1271f. zeigt. Doch dass Elektras Sprechen 
seine angestammte Kraft bewahrt hat, zeigt sich nicht nur in dieser Hilflosigkeit, 
sie redet Orest nicht einfach nur ‚an die Wand‘ - obwohl sie dies auch tut -, 
es bleibt ebenfalls die Erinnerung an ihre sprachliche Kompetenz, an die Kraft 
ihres Sprechens gewahrt, die im Stück so deutlich geworden war. Besonders gut 
fassbar ist dies an zwei Stellen, den vv. 1273-1287 und den vv. 1322-1325:?* 


482 Beim zu Beginn von v. 1283 von Lloyd-Jones und Wilson (1990a) ergänzten Text handelt 
es sich um einen bloßen beispielhaften Vorschlag, der wohl vom Apparat in den Text 
gelangt ist (vgl. B. Zimmermann 1993, 105); hier kann dieser aber übernommen werden, 
da er inhaltlich sicher ungefähr das Richtige trifft. 
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HA. id ypóvo pakp® pirtatav óðòv 

Era&ıwoag OSE LOL PAVTVALL, 

um Ti pe, TOADTOVOV OS’ Sav - 1275 
Op. ti un tooo; HA. ph p anooteprjong 

TOV COV IPOOWIWV KÖOVAV HEVEOVOL. 

Op. Å Kapta Kav KAAoıcı Yunolumv Sov. 

HA. Evvarveic; Op. ti unv ob; 1280 
HA. © gid’, ErAvov 

av Con ovd’ av Ano’ abddav. 

<AAN” ONWS EIDEOXOV Opycv dvavdov 

ovdé obv Bok KALOVO’ & táva. 

vov 8° Era op: TPOLPÜVNG dé 1285 
PIATaTAV EXwv TPOGOYLV, 

as éy@ od8’ Av Eu Kakoig Aadoipav. 

[2s] 

Op. [...] ovyav Ennveo’- ws én’ €E05@ KAD 

tov ëvõoðev xwpobvtoc. HA. dor, & E£voı, 

GAAws TE Kai PEPOVTEG ol &v OUTE TIC 

Sdpov atooat’ oft" Ou Hoven Aaßov. 1325 


EL Io, der Du nach langer Zeit auf liebstem Weg es für angemessen befunden hast, mir 
so zu erscheinen, [1275] dass Du nicht mich, nachdem Du mich so leiden hast sehen... 
Or. Was soll ich nicht tun? El. ...dass Du nicht mich beraubst, so dass ich die Freude an 
Deinem Anblick verliere. Or. Und sehr zornig wäre ich, sähe ich einen anderen dies 
tun. [1280] El. Versprichst Du es? Or. Wie auch nicht? El. O Lieber, ich habe die Kunde 
gehört, auf die ich nicht mehr hoffte! Aber trotzdem habe ich mein Temperament 
schweigend gezügelt und habe nicht mit Rufen es vernommen, ich Arme! [1285] Jetzt 
aber habe ich Dich; Du hast Dich mir gezeigt und botest einen hochwillkommenen 
Anblick, den ich auch in einer schlimmen Lage nicht mehr vergessen könnte! [...] Or. 
[...] Schweig, sag ich! Denn ich höre beim Ausgang einen von drinnen herauskommen. 
El. Tretet ein, o Fremde, zumal Ihr eine Mitteilung bringt, die keiner [1325] vom Haus 


zurückweisen könnte und die zu hören er sich nicht freute. 


In den vv. 1273-1278 bittet Elektra Orest, ihr die Freude an ihm nicht mehr 
zu nehmen. Als er dem zugestimmt hat, zieht sie die Konsequenzen (vv. 1281- 
1287): Sie wird nun, wo Orest gekommen und sie sicher ist, ihn nicht mehr 
vergessen — und ihn nicht zu vergessen heißt, wie Elektra deutlich macht, 
ihre Emotionalität nicht mehr zu unterdrücken, wie sie dies davor getan hat. 
Elektra trotzt Orest also äußerst geschickt die ‚Erlaubnis‘ ab, die Funktion ihres 
emotionalen Sprechens auszuüben, die darin liegt, Vergessen zu verhindern (v. 
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1287), die Funktion also, die im ersten Handlungsbogen ein zentrales Moment 
ihres kraftvollen sprachlichen Agierens gewesen war.‘ Am Ende des Kommos, 
der geprägt war von Orests hilflosen Versuchen, Elektra zum Schweigen zu 
bringen, beansprucht diese also erfolgreich einen Platz fiir ihr spezifisches 
sprachliches Agieren in der Situation, ganz ähnlich, wie sie dies im ersten 
Handlungsbogen gegentiber dem Chor und Chrysothemis getan hatte. 

Orest wechselt darauf in jambische Trimeter, verlässt also den lyrischen 
Modus, in dem ihn Elektra besiegt hatte. Sie ergeht sich jedoch auch hier in einer 
überbordenden Freudebekundung, die Orest erst dann stoppen kann, als er auf 
das Kommen irgendeiner Figur aus dem Palast hinweist. Auch hier gehört das 
letzte Wort allerdings Elektra, denn sie schweigt nicht, wie von ihrem Bruder 
verlangt, sie spricht. Was sie sagt, ist indes unbestreitbar ‚besser‘, als wenn sie 
geschwiegen hätte, denn sie spricht Orest und den ihn begleitenden Pylades 
blitzschnell in ihrer Tarnidentität als „Fremde“ an, befördert also deren Vor- 
haben 29 Auch hier erscheint es durchaus ungenügend, wenn man zusammen 
mit Orest der Wahrnehmung anhinge, dass Elektra nur zu schweigen brauche, 
damit alles in die richtigen Bahnen komme, dass ihr Sprechen grundlegend 
‚ineffizient‘ sei. Orests kraftlose Versuche, seine Schwester unter Verweis auf 
den „richtigen Moment“ zum Schweigen zu bringen, klingen unbestreitbar hohl. 

Dennoch entwickelt auch Elektras Perspektive, wie oben angekündigt, kein 
unproblematisches Identifikationspotential. Entscheidend dafür ist eine einzige 
Textstelle (vv. 1239-1250): 


HA. po tüv Aprenıv rav dei KönrTav, 

TOSE HEV OUNOT’ KELWOW@ TPEOAL, 1240 
TTEPLOOOV &ydoc Evdov 

yvvaık&v ð vaier. 

Op. dpa ye pév 54 Kav yovatéiv ac Anne 

éveotiv: eb A EEoLoda mEelpadeiok mov. 

HA. ottotoi <ottotoi>, 1245 
avépedov évéBares ovsmote KaTAALOMOV, 

ovdé note ANOÖLEVOV &pétepov 

oiov Epu KaKOv. 1250 
El. Bei Artemis, der immer Unbezwungenen, [1240] nie mehr werde ich eshinnehmen, 


mich zu fürchten vor der nutzlosen Last der Frauen, die drinnen wohnt! Or. Schau, 


wie auch in Frauen Kriegsgewalt ist; das weißt Du gut, hast Du’s doch selbst erfahren. 


483 Vgl. oben zu Anm. 398. 
484 Vgl. Schmitz 2016, ad vv. 1323-1325 zu Elektras „Geistesgegenwart“. 
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[1245] El. Ottotoi ottotoi, Du hast erwähnt - unverhüllt, niemals lösbar und niemals 
zu vergessen - das uns belastende [1250] Übel, wie es ist! 


Elektra stellt sich auf den Standpunkt, sie brauche Klytaimestra nun, mit Orest 
als ihrem Beschützer, nicht mehr zu fürchten. Dieser verweist demgegenüber 
auf die Gefahr, die auch von Klytaimestra ausgehe. Es ist nun verführerisch, die 
Furcht des ‚mannhaften Soldaten‘ Orest vor einer Frau - einer Frau zumal, 
die offenbar ohne Aigisth nicht einmal Elektra am Verlassen des Palasts 


#5 _ so zu verstehen, dass er seinem soldatisch-,heroischen‘ 


hindern kann 
Selbstbild erneut untreu werde, sich also mit Elektras Wahrnehmung aus den 
vv. 1239-1242 zu identifizieren, dass Klytaimestra Orest nichts anhaben könne; 
konsequenterweise erschiene seine Furcht dann als beinahe groteske Feigheit 
- man stelle sich einen Achill vor, der sich weigert, einer Frau im Kampf 
gegenüberzutreten, da diese „voll des Ares“ sei -: Elektras emotionales Sprechen 
wäre vollauf gerechtfertigt, das soldatische Effizienzdenken, wie es Orest hier 
vertritt, erneut eine bloße Pose, durch nichts in der Situation gedeckt. Allein eine 
solche Reaktion verhindert Elektras Replik, denn sie kommt dort nicht auf die 
von ihr behauptete und von Orest bestrittene Machtlosigkeit der Klytaimestra 
zurück, sondern bestätigt die Warnung ihres Bruders: Sie hatte „vergessen“, 
wozu ihre Mutter fähig ist. Diese Reaktion verunmöglicht es nun, Elektras 
davor artikulierte Wahrnehmung zu teilen, dass die von Orest behauptete 
Gefahr tatsächlich gar keine Gefahr sei. Diese muss vielmehr durchaus real sein, 
und entsprechend real muss auch die Gefährdung des Unternehmens durch 
Elektras schrankenlose Freudebekundungen sein.“ Auf diese Weise entkoppelt 
Sophokles die für Elektra arbeitende emotionale Dynamik von der situativen, 
die Orests Warnungen und dessen Schweigegebote unbestreitbar deckt. 

Ein ähnliches Bild zeigt sich, wenn der Alte erscheint. Dieser ist zornig über 
Orests (und Pylades’) Trödelei, da diese damit das Scheitern des Unternehmens 
riskiert hätten (vv. 1326-1338): 


oO NAEIOTA HOPOL Kol PPEVOV TNT@HEVOL, 

TOTEpa nap’ obåèv TOU Piov Kdeod" ETL, 

T) voüg Eveotıv ODC piv Eyyeviig, 

OT’ Ov Tap’ AVTOIC GAA Ev ADTOIOL KAKOIC 

TOLOLV HEYLOTOLG ÖVTEG OÙ YLYVOOKETE; 1330 
ANA’ ei otaðpoior toioðe ur) "KOPOLV EY 

aA Goen, Tv Ou Tpiv Ev Sdpoig 


485 Vgl vv. 516-520. 
486 Vgl. zur Realität der Gefahr Gardiner 1987, 156. 
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tà SpOpeEev’ OU TTPOOVEV i TÈ copata 

vov & evAdcPerav tõvõe TpovdEepNV tyo. 

Kal viv ATAAAOXVEVTE TOV pakpõv AdYwv 1335 
Kal TÄS AMANOTOD Thode oùv yap Bors 

elow MapéeADed’, Ws TO HEV HEAAELV KAKOV 

Ev TOIG TOLODTOLG EOT’, AnnAAaxdau A ou, 


O Ihr Dummköpfe, guten Sinns beraubt, kümmert Ihr Euch nicht mehr um euer Leben, 
oder habt Ihr keinen angeborenen Verstand, wenn Ihr dies, dass Ihr Euch nicht nur 
bei, sondern inmitten der Übel, [1330] der allergrößten, befindet, nicht erkennt? Wenn 
ich aber bei diesen Torpfosten nicht schon lange Wache gehalten hätte, wären im 
Haus bereits unsere Taten, noch vor den Leibern selbst! Jetzt aber habe ich dagegen 
Vorsorge getroffen. [1335] Und nun macht Euch beide frei von den langen Reden und 
von diesem unersättlichen Freudegeschrei und geht hinein, da Zögern schlimm in 


einer solchen Lage und es hohe Zeit ist, die Sache zu einem Ende zu bringen. 


Dieser Tadel präsentiert sich als Reaffirmation des im Prolog exponierten 
‚Effizienz’denkens, das keinen Platz für Emotionalität lässt: Orest solle sich 
„losreißen“ vom „unersättlichem Freudengeschrei“, denn es sei höchste Zeit zum 
Handeln (vgl. GAA’ Epyov OK 22): Elektras ‚ganz anderes‘ Sprechen soll erneut 
an den Rand gedrängt werden, und der Alte stört sich offensichtlich daran, dass 
Orest sich ihrer Emotionalität nicht durchgehend verweigert hat. Auch wenn es 
wohl keinen Grund gibt, die vom Alten behauptete Gefahr zu bestreiten - man 
hat allerdings auch nur sein Wort dafür, dass er sich nicht bloß aufspielt -, so 
erscheint er als Prediger der ‚Effizienz‘ dennoch äußerst dubios. Entscheidend 
dafür sind zwei Passagen; die erste (vv. 1339 und 1343-1345) findet sich im 
unmittelbaren Anschluss an die Scheltrede des Alten, die andere (vv. 1354-1360 
und 1364-1368) folgt auf die Enthüllung von dessen Identität gegenüber Elektra: 


Op. mic obv Eye Tavreüdev eioróvt pol; 1339 
yaipovovv [sc. meine Feinde] obv tovtotow; Ù tives AOyoU; 

Ila. tehovpéve eino cv: wc ÖE viv éxet 

KAADG TH KELVOV MAVTA, KOL TÈ HT) KAAS. 1345 
HA. © giAtatov pac, © póvos GaTIp Sdpav 

Ayopépvovoc, næs NAdeG; Å od keivog el, 1355 
OC TOVSE KAW’ EEWOAG EK TOAAOV MOVOV; 

Ó pitata èv xeipeg, HöLoTov 8’ Exwv 

TOSOV ÜTNPETNUA, TAS Oto "OO 
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Euvo@v p EAndeg 008 Eoatvec, HAAG pe 


Aödyoıg AT@AAUG, ED EX@v ër pol; 1360 
[...] 

Ila. &pkeiv orei por. tovc yap Ev péow AdyouS — 

TOAAGL KLUKAODVTAL VÜKTEG NHEPAL T toc, 1365 


ai TADTH Cot Sei~ovowy, HAEKTPa, oan. 
pu A Evvertw "YO TOLV TAPEOTWTOLV OTL 
vDv KaLpOG EpdeLv 


[1339] Or. Wie prasentiert sich mir die Lage, wenn ich hineingehe? [...] Freuen sie 
[sc. meine Feinde] sich an der Lage? Oder wie sieht’s aus? Alter Wenn die Dinge 
vollendet sind, könnte ich’s sagen; für den Moment verhält sich [1345] alles davon 
schön, auch das, was nicht schön ist. [...] El. O liebstes Licht, o einziger Retter des 
Hauses [1355] des Agamemnon, wie bist Du gekommen? Bist Du der, der diesen und 
mich gerettet hat aus großen Übeln? O liebste Hände, o der Du verrichtet hast süßeste 
Dienste mit Deinen Füßen, warum hast Du, dass Du so lange in meiner Nähe warst, 
vor mir verborgen und kein Verlangen verspürt nach mir, sondern mich [1360] mit 
Worten vernichtet, obwohl Du süßeste Taten für mich hattest? [...] Alter Ich denke, 
das genügt; die Berichte von dem, was dazwischen geschehen ist — [1365] viele Nächte 
und Tage zirkeln vorbei, die Dir dies, Elektra, klar zeigen werden. Euch beiden aber, 


die Ihr hier danebensteht, sage ich, dass jetzt Zeit ist zum Handeln 


Der ‚Botenbericht‘ hatte den Alten, wie oben 4.3 dargestellt, als unzulängli- 
chen sprachlichen Akteur gezeigt, der dem eigenen instrumentellen Sprachver- 
ständnis nicht genügte. Insbesondere hatte er dabei versagt, plangemäß auf das 
Auslösen von Freude aufseiten von Orests Feinden abzuzielen; daran erinnert 
Sophokles nun hier, wenn er Orest genau danach, nach der Freude seiner 
Feinde, fragen, den Alten aber eine systematisch verunklarende, jede weitere 
Diskussion abschneidende Antwort geben lässt: Der Alte will offensichtlich 
nicht über seinen Auftritt sprechen, und die Zuschauer kennen einen möglichen 
Grund dafür - er war gar nicht ohne weiteres erfolgreich, sein ‚Meisterstück‘, 
der ‚Botenbericht‘, hat das Ziel eher gefährdet als befördert. Indem Moment also, 
in dem die Zuschauer den Alten dabei beobachten, wie er die im Prolog erstmals 
exponierte Auffassung angemessen ‚effizienten‘ Sprechens reaffirmiert, werden 
sie zugleich zu der Situation zurückgeführt, in der sich zeigte, dass der Alte 
dem eigenen Maßstab nicht gerecht wurde, ja dass diese Auffassung überhaupt 


487 Vgl. Schmitz 2016, ad vv. 1343-1345 zum „ausweichenden“ Charakter der Antwort des 
Alten sowie Finglass 2007, adv. 1345 zum „mysteriösen“ Ton, dessen er sich bedient (vgl. 
ferner Finglass 2007, ad vv. 1344f. zum abschließenden Charakter des Doppelverses). 
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problematisch ist. Wenn er Elektra nun im Namen genau dieser Auffassung grob 
zum Schweigen zu bringen versucht, dann erscheint dieses Vorgehen durchaus 
unbefriedigend: Man kann sich fragen, wieviel am Ärger des Alten Ärger über 
die Gefährdung des Unternehmens ist und wieviel Ärger über die Tatsache, dass 
sein Schüler seine Dogmen vergessen hat, dass der Junge, den er zum Mann 
erzogen hat, sich von einer Frau hat überwältigen lassen. 

Über eine Frage kommt man indes nicht hinaus; deutlicher ist dann aber die 
zweite Passage, denn hier verleiht Elektra, nachdem sie von dessen Identität 
erfahren hat, ihrer Freude überschwänglich Ausdruck, den Alten zu sehen, 
kritisiert diesen aber auch dafür, dass er sich ihr nicht zu erkennen gegeben, sie 
also aus dem Plan ausgeschlossen und so den im Stück eindringlich dargestellten 
verheerenden Folgen ausgesetzt, sie „vernichtet“ hat.‘ Entscheidend ist nun, 
dass Elektra ihre Kritik mittels Aöyoıg und Epy’ 1360 in die Zentralbegriffe 
des instrumentellen Sprachverständnisses kleidet, in denen dieses im Prolog 
exponiert worden war, und dem Alten ein unangemessenes Verhältnis von 
Worten und Taten vorwirft. Denn dadurch werden die Zuschauer erneut daran 
erinnert, dass die kalte Ignoranz gegenüber Elektra nicht den situativen Anfor- 
derungen geschuldet war, als ‚Kollateralschaden‘ abgebucht werden konnte — 
wo ‚effizient‘ gearbeitet wird, da fallen Späne -, sondern einer den eigenen 
Ansprüchen nicht genügenden Auffassung angemessen ‚effizienten‘ Sprachge- 
brauchs, der für Elektras ‚ganz anderes‘ Sprechen keinen Platz ließ und sie so, als 
bloße Ideologie, mit unnötiger Grausamkeit den bekannten verheerenden Folgen 
aussetzte. Wenn der Alte hier gewissermaßen zum Prolog zurückzukehren und 
Elektra im Namen des dort exponierten Effizienzdenkens erneut an den Rand zu 
drängen versucht, dann erscheint dies problematisch. Entsprechend nimmt es 
nicht wunder, dass der Alte auch hier, wie bereits in den vv. 1344f.,*°’ keine klare 
Antwort gibt, sondern Elektra in erneut verunklarender Ausdrucksweise eine 
Erklärung „später einmal“ in Aussicht stellt, bevor er Orest und Pylades drängt, 
jetzt endlich zu handeln, da der ‚richtige Zeitpunkt“ gekommen sei. Auch in 
seiner Darstellung des Alten macht es Sophokles den Zuschauern also denkbar 
schwer, sich mit der von diesem vertretenen Wahrnehmung zu identifizieren, 
dass Elektra nur endlich ihren lästigen Mund zu halten brauche, damit alles 
seine Ordnung habe.” 

Wenn Orest und Pylades dann trotz alledem auf die Aufforderung des Alten 
den Palast betreten und Elektra einfach stehenlassen, dann können sie dies 


488 Zu Elektras Worten als Kritik an ihrer grausamen Behandlung vgl. Schein 1982, 77f. 

489 Zur Ähnlichkeit dieser beiden Formulierungen vgl. Finglass 2007, ad vv. 1244f. 

490 Vgl. Altmeyer (2001, 185), der zu dieser Szene feststellt, dass ,[d]urch die Fixierung auf 
den kaupög [...] das Menschliche zurückgedrängt [wird] “ 
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wahrscheinlich nur tun, weil sie das Glück hatten, dass Elektra das Unternehmen 
nicht zum Scheitern gebracht hat; zugleich indes erscheint dieses Unternehmen 
als geistlose Exekution eines einmal gefassten Plans ohne jedes Verständnis für 
den - und Interesse am - Sinn der Gerechtigkeit, welche die beiden jungen 
Männer hier verwirklichen: Die Spannung zwischen der emotionalen und der 
situativ-intellektuellen Dimension prägt den Eindruck des Vollzugs der Rache 
entscheidend negativ. 


4.4.4 Die Wendung ins Positive 


Dieser Eindruck ist jedoch nicht, was bleibt. Vielmehr verpufft diese Spannung 
im letzten Moment und eröffnet den Zuschauern den Weg zu einer desto 
willkommeneren Lösung; dies leistet das Gebet, das die zurückgelassene Elektra 
an Apollon richtet, nachdem Orest bei seinem Abgang dessen Standbild am 
Palasteingang einer kurzen gestischen Ehrbezeugung gewürdigt hatte (vv. 
1376-1383): 


üva& AnoAAov, tAews avtotv KAve, 

ELLOD TE POG TOUVTOLOLY, T] OE TOAAG On 

ap’ ov Exoyu Aunapei mpobotHv yepi. 

vüv 8’, © Abkeı’ Anorov, ¿č otov Exo 

OT, TpoTitvw, Aicoopat, yevod TPOPpwv 1380 
THIV Apwyög tõvõe TOV BovAeunätwv 

kai detov AVUP@TTOLGL TÜTLLTIHLOL 

tig SvocePelas oia Swpodvtat Yeol. 


Herr Apollon, höre geneigt auf diese beiden, und auf mich dazu, die ich Dich oft mit 
dem, was ich hatte, mit bittender Hand angefleht habe. Jetzt aber, o lykeischer Apollon, 
mit dem, was ich habe, [1380] bitte, beknie, flehe ich Dich an: Sei ein freundlicher 
Helfer für uns bei diesen Plänen und zeige den Menschen den Lohn, mit dem die 


Götter Frevel vergelten. 


Elektra, deren Perspektive eben noch die Problematik des Agierens der Männer 
erschlossen hatte, ordnet sich in den Vollzug der Rache ein, schafft also gewis- 
sermaßen Konvergenz im Hinblick auf ein gemeinsames Ziel. Damit geschieht 
alles auf einmal, die davor eben noch so deutlich eingeschärfte Spannung 
verpufft mit einem Schlag. Insofern Elektra nämlich den Vollzug der Rache 
in aller Eindeutigkeit unterstützt, macht sie deutlich, dass sie das Agieren 
der Männer braucht, damit die Verbrechen ihrer Feinde bestraft werden und 


491 Vgl. Finglass 2007, ad v. 1375. 
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somit Gerechtigkeit geschaffen wird. Indem er sie dies deutlich machen lässt, 
zeigt Sophokles andererseits natürlich ipso facto erneut das Potential ihres 
spezifischen Sprechens - der Unterschied zwischen Orests ‚effizient‘ kurzer 
Geste und ihrem Gebet ist deutlich -, das genau darin liegt, der im Stück 
verwirklichten Gerechtigkeit einen Sinn und eine Dringlichkeit abzugewinnen, 
die diese sonst nicht besäße: Die Zuschauer werden ebenso daran erinnert, dass 
der Vollzug der Gerechtigkeit Elektras Beitrag als sprachliche Akteurin braucht, 
wenn es sich dabei nicht um die geistlose Exekution eines einmal gefassten Plans 
handeln soll, als die dieser eben noch erschien.“ 

Mit Elektras Gebet kehrt die sophokleische Darstellung also gewissermaßen 
zum ersten Handlungsbogen oder auch zur Anagnorisis-Szene zurück, Elektra 
kann jetzt endlich ihren spezifischen Beitrag leisten, damit die dyssebeia (das 
Wort fällt in v. 1383) von Agamemnons Mördern bestraft wird. Insbesondere 
gelingt es ihr natürlich, durch das Gebet an Apollon dem gemeinsamen Plan 
erneut als der Verwirklichung göttlicher Gerechtigkeit Sinn und Dringlichkeit 
abzugewinnen. Ferner ist das an ähnlichen Stellen jeweils festzustellende soziale 
Moment auch hier greifbar, und zwar in Elektras Aufforderung, den Menschen 
zu zeigen, wie die Götter Verworfenheit bestraften (vv. 1382 f.): Der Vollzug der 
Gerechtigkeit findet in Elektras Wahrnehmung vor einem kollektiven Publikum 
statt, für das dieser Vollzug erneut exemplarischen Charakter hat (Qvatév 250 
z &vðponoio 1382). 

Auf diese Weise beseitigt das Gebet Elektras im Anschluss an den Abgang 
des Orest und des Pylades die davor eingeschärfte Spannung äußerst effektvoll 
und lässt den Zuschauern, die sich natürlich durch Elektras vv. 1382f. mit der 
Zeigeaufforderung in v. 1382 direkt als eben erwähntes kollektives Publikum 
angesprochen sehen können,” die Verwirklichung einer nunmehr unproble- 
matischen Gerechtigkeit desto wünschenswerter erscheinen, da deutlich wird, 
dass dazu alle Beteiligten aus ihren jeweiligen Perspektiven ihren spezifischen 
Beitrag leisten. Wenn diese Überwindung der Distanz zwischen Elektra und 
den Männern durch ihr Eintreten in den Palast räumlich besiegelt wird,” hat 
Sophokles erneut eine Spannung in desto größeres Engagement umschlagen 
lassen. 


492 Zum Beitrag von Elektras sprachlichem Agieren im Gebet vgl. Nooter 2011, 415. 

493 Vgl. das Anm. 478 oben zu o moAitidec, / Öpät’ 1227 f. Gesagte, einer anderen Stelle, an 
der das eben erwähnte soziale Moment greifbar ist. 

494 Vgl. Mantziou 1995, 194. 


312 4 Die Elektra 


4.4.5 Das Ende im moralischen Vakuum 


Nun gilt aber am Ende des dritten Handlungsbogens, wie bereits davor, dass 
auch dieses Engagement nicht der letzte Eindruck ist, sondern die Zuschauer 
an eine Situation herangeführt hat, in der die Problematik des Vorgehens desto 
deutlicher wird, mit dem sich unproblematisch zu identifizieren Sophokles diese 
davor angehalten hatte. Diese Entwicklung basiert darauf, dass, wie bereits 
am Ende des ersten Handlungsbogens, die spezifische Problematik der aus 
Elektras Perspektive nachvollziehbar gemachten Gerechtigkeit erscheint: die 
‚Hässlichkeit‘, die durch die zentrale Rolle begründet ist, die das Talionsprinzip 
für Elektra spielt. 

An die Feststellung, dass eine Verwirklichung der Gerechtigkeit, die durch 
Elektras Perspektive geprägt ist, konsequenterweise in Begriffen des Talions- 
prinzips zu fassen ist, werden die Zuschauer bereits mit dem dritten Stasimon 
erinnert, das der Chor im Anschluss an Elektras Abgang singt (vv. 1384-1390 
und 1395-1397): 


Wed SOV TTPOVEHETAL 

tò Svoéptotov alpa pvoðv Anne, 1385 
BeBaow Aprı Sopatwv bmdOTEYOL 

HEeTAXSPOLOL KAKHV TTAVOLPYNHÄTWV 

QPUKTOL KÜVEG, 

OOT OD HAKPÜV ËT’ CypeveEt 


TOVHLOV PPEVAV OVELPOV AiWPOULPLEVOV. 1390 
[=] 
ò Matas dé matic 1395 


Epps op’ &yer SdAOV OKOTH 
Kpüdoc TPOG AUTO TEPHA KOLKET’ &ppévet. 


Seht, wo vorangeht [1385] Ares, unbesiegbares Blut schnaubend. Es sind eben unter 
das Dach des Hauses getreten, auf der Jagd nach üblen Verbrechen, die unentrinnbaren 
Hunde, so dass nicht mehr lange warten wird [1390] der Wunsch meines Herzens, in 
Spannung schwebend. [...] [1395] Das Kind der Maia, Hermes, führt sie, indem er im 


Dunkel den Betrug verbirgt, sofort zum Ziel und wartet nicht mehr. 


Dieses führt über „Seht“ (v. 1384) das mit „Zeige“ (v. 1382) eingeführte me- 
taleptische Moment weiter.” Auf diese Weise unterstreicht Sophokles die 
Wirkung dieses Liedes: Dieses weist die Zuschauer auf die Implikationen hin, die 
sich ergeben, wenn man der zu verwirklichenden Gerechtigkeit über Elektras 


495 Vgl. Ringer 1998, 200 zum Chor als Vertreter der Zuschauer im dritten Stasimon. 
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Perspektive Sinn abgewinnt. Eine Implikation ist zentral: Macht man sich 
Elektras Perspektive zu eigen, dann bedeutet dies, dass man eine Verwirklichung 
von Gerechtigkeit unterstützt, die vom Talionsprinzip geprägt ist. Dieses war 
davor, wie oben 4.2.2.3 gezeigt worden ist, wesentlich über aischyleische Bezüge 
eingeführt worden, und solche finden sich auch hier: Die Beschreibung der 
Rächung als Vorrücken des blutigen Ares hat eine Parallele in der Beschreibung 
der Tötung des Agamemnon in den Choephoren;*** die Bezeichnung des Orest 
und des Pylades als „Hunde“ - das heißt, als Erinyen?” - klingt ebenfalls 
an die Choephoren, aber auch die Eumeniden ap 25 auch die Anrufung des - 
chthonischen*” - Hermes, zumal in Verbindung mit dem Motiv der Dunkelheit, 
erinnert an die Choephoren.*” Fragt man nun nach der Reaktion des Chors auf 
die Wahrnehmung, dass hier Blut für Blut vergossen wird, so zeigt sich eine 
gewisse Zerrissenheit: Der Chor verweist mit der Bezeichnung der Ereignisse 
als „Wunsch meines Herzens, in Spannung schwebend“ (vv. 1389f.) auf das 
erste Stasimon zurück,” in dem er die Rache als Wirken der personifizierten 
Gerechtigkeit aufgefasst hatte (vgl. Aika 476), und macht deutlich, dass er sich 
wünscht, dass diese Gerechtigkeit verwirklicht werde. Durch die andeutungs- 
reiche Bildsprache und die aischyleischen Bezüge lässt der Chor andererseits die 
unmittelbar bevorstehenden Ereignisse als unheimlich erscheinen,” was einen 
Kontrast zur unproblematischen Zuversicht darstellt, zu der die Zuschauer mit 
Elektras Gebet gerade noch eingeladen worden waren: Die Problematik des 
geplanten Vorgehens beginnt, wieder greifbar zu werden. 

Auch im Anschluss an dieses Lied bleibt nun das Talions- als Leitprinzip 
greifbar. Denn Elektra verlässt den Palast wieder und verfolgt zusammen mit 
dem Chor den Vollzug der Rache; dabei tritt sie gleichsam in einen Dialog mit 
ihrer im Palast befindlichen Mutter ein und macht dieser deutlich, dass sie auf 
kein Erbarmen hoffen kann, da sie sich Orests und Agamemnons auch nicht 
erbarmt hatte (vv. 1404-1416): 


496 Choeph. 937f. 

497 Vgl. Finglass 2007, ad v. 1388. 

498 Choeph. 924, 1054; Eum. 131 f., 246f.; für weitere Belege dieser üblichen Metapher siehe 
Finglass 2007, ad v. 1388. 

499 Siehe Schmitz 2016, ad vv. 1395-1397 (gegen Finglass [2007, ad vv. 1395 £.]). 

500 Siehe oben zu Anm. 408. 

501 Vgl. Schmitz 2016, ad v. 1390. 

502 Siehe Schmitz 2016, ad vv. 1384-1397. 

503 Zu Elektras Agieren als Realisierung des Talionsprinzips vgl. Horsley 1980, 21 Anm. 16 
sowie Blundell 1989, 150. 
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KA. aiat. ia otéyou 

Arm ppor, TOV 8° ATOAAUVIWV TAECL. 1405 
HA. Bok tic ëvõov. oùk &kovet’, © piai; 

Xo. kou &výkovota úc- 

TAVOS, Mote ppl&aı. 

KA. oipot tara’. Alyıode, tod noT’ Ov Kupeig; 

HA. idod par’ ad Spoei tic. KA. © téxvov TEKVoV, 1410 
OIKTIPE Tv Tekovoav. HA. AAN” ok Ex oéðev 

axtiped’ ofroc 008’ 6 yevvrjoag TatHp. 

Xo. © OAc, © yeved THAGLVA, VV GOL 

Loipa Kadanepia pdiver pdiver. 

KA. por nestinynau. HA. maioov, ei odEvetc, SitAty. 1415 
KA. dpot par’ abddic. HA. ei yàp Aiyiod@ F’ uo, 


Kl. Aiai, io Ihr Häuser, [1405] verlassen von Freunden, voll aber von denen, die 
Vernichtung bringen! El. Irgendwer schreit drinnen. Hört Ihr’s nicht, o Freundinnen? 
Chor Ich habe gehört, was ich nicht hätte hören sollen, ich Unglückliche, und ich 
schaudere. Kl. Oh weh ich Elende! Aigisth, wo bleibst Du? [1410] El. Schau an, da 
schreit schon wieder irgendwer. Kl. O Kind, Kind, erbarme Dich Deiner Mutter! El. 
Aber Du hast Dich seiner auch nicht erbarmt und auch nicht des Vaters, der ihn 
gezeugt hat. Chor O Polis, o unglückliches Geschlecht, jetzt vergeht, vergeht Dir 
das Tag für Tag auf Dir liegende Schicksal! [1415] Kl. Oh weh, ich bin getroffen! El. 
Schlag, wenn Du kannst, noch einmal zu! Kl. Oh weh, schon wieder! El. Wenn’s doch 
nur auch Aigisth träfe! 


Es wird also Blut für Blut vergossen, und Klytaimestra erhält die ihrer Tat 
angemessene Strafe. Dabei zeigt sich hier erneut, dass Elektras sprachliches 
Agieren wesentlich zum Vollzug der Gerechtigkeit beiträgt: Während man von 
Orest nichts hört, ist sie es, die erklärt, warum Klytaimestra ihre Strafe erleiden 
muss, also dem Vorgehen ihres Bruders erst einen Sinn abgewinnt; ferner schafft 
Sophokles, wie verschiedentlich beobachtet worden ist, den Eindruck, dass 
Elektra mit ihren Zurufen ihren Bruder bei seinem Handeln anleite. Damit 
füllt Elektra die Funktion aus, in der sie im ersten Handlungsbogen eingeführt 
worden ist: diejenige als kraftvolle sprachliche Akteurin im Dienst einer vom 
Talionsprinzip geprägten Gerechtigkeit. Nun hatte dieser Handlungsbogen 
aber so geendet, dass Sophokles die Zuschauer, wie oben 4.2.3 gezeigt, auf 
eine zentrale Implikation von Elektras Handeln stieß, nämlich die, dass eine 


504 Zum Beispiel von Nooter (2011, 416). 
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von ihr beförderte Gerechtigkeit notwendig ‚hässlich‘ ist - eine Implikation, 
die er als problematisch herausstellte. Denn er machte deutlich, dass diese 
Implikation Elektra nicht vollumfänglich bewusst war, und suggerierte so, 
dass eine in ihrem Sinne vollzogene Gerechtigkeit kein angemessenes soziales 
Agieren ist. Diese Entwicklung wiederholt er nun hier: Dass seine Darstellung, 
insbesondere Elektras hasserfüllte Einlassungen — man beachte besonders die 
verächtlichen Indefinitpronomen, in denen sie in den vv. 1406 und 1410 von 
ihrer Mutter spricht,’ sowie die Aufforderung zum erneuten Zuschlagen -, 
grausig, ‚hässlich‘ ist, kann nur schwer bestritten werden; wer dies trotzdem 
tun möchte,” ist an die Kommentare des Chors zu verweisen, der die Situation 
in diesem Sinne auffasst, wenn er den „unsäglichen“ und „schauderhaften“ 
Charakter der Geschehnisse artikuliert und sich als „unglücklich“ bezeichnet. 
Nun ist die Feststellung dieser ‚Hässlichkeit‘ aber erst notwendig und noch 
nicht hinreichend, wenn man Elektras Agieren hier problematisiert sehen will. 
Hinreichend ist erst eine Betrachtung der kommunikativen Dynamik zwischen 
Elektra und dem Chor, deren Reaktionen bis jetzt erst getrennt besprochen 
worden sind. Betrachtet man nämlich den v. 1406, dann zeigt sich, dass Elektra 
über die Bezeichnung der Mitglieder des Chors als „Freundinnen“ Nähe zu 
diesen schaffen, die Ereignisse zusammen mit diesen aus einer gemeinsamen 
Perspektive verfolgen will, wobei diese vom Hass auf ihre Mutter — beachte 
e — geprägt ist. Damit wird die metaleptische Anlage, die seit dem Gebet an 
Apollon greifbar war, fortgeführt: Elektras Aufforderung zum gemeinsamen 
„Hören“ (ok &koder’...; 1406) eröffnet die Möglichkeit, dass die Zuschauer 
die Ereignisse zusammen mit allen auf der Bühne anwesenden Akteuren aus 
einer gemeinsamen Perspektive wahrnehmen und sich in die gemeinsame 
Reaktion dieser Akteure finden können. Entscheidend ist indes, dass es zu einer 
solchen konvergenten Reaktion der Akteure nicht kommt, wenn der Chor in 
der eben beschriebenen Weise sein „Unglück“ angesichts der „schauderhaften“ 
Ereignisse ausdrückt - sicher nicht die Reaktion, die Elektra erwartet hatte. 
Durch diese Kontrastierung problematisiert Sophokles Elektras Reaktion, wenn 
sie, im Unterschied zum Chor, kein Bewusstsein für den ‚hässlichen‘ Charakter 
der von ihr wesentlich beförderten Gerechtigkeit zeigt, sondern sich ihrem Hass 


505 Vgl. Finglass 2007, ad vv. 1398-1441. 

506 Vgl. zu diesem Eindruck Kells 1973, ad vv. 1415 f.; Winnington-Ingram 1980, 234; Schein 
1982, 78; Seale 1982, 74. 

507 So z. B. Gardiner (1987, 170f.) oder March (2001, ad vv. 1415 f.). 


316 4 Die Elektra 


ungebremst hingibt.” Sophokles wirkt der Vorstellung, dass die Ereignisse hier 
an ein Happy-End gelangt seien, entschieden entgegen. 

Dabei ist dieses ‚Nicht-Happy-End‘ aber differenziert zu fassen: Bereits 
im dritten Stasimon war die Perspektive des Chors durch eine Zerrissenheit 
charakterisiert. Denn er hatte zwar den sinisteren, im Rückblick kann man 
sagen, ‚hässlichen‘ Charakter der Ereignisse wahrgenommen, zugleich aber 
deutlich gemacht, dass er sich natürlich nicht wünscht, dass die Gerechtigkeit 
nicht verwirklicht werde. Diese Zerrissenheit zeigt er auch hier (vv. 1413f. und 
1422£.): 


Ó MOAIG, © yeveà táédouva, vUN GOL 1413 
Loipa kadnpepia poiver pdiver. 

l] 

Kal pv m&petowv olde [sc. 6 Opéotne Kai 6 MvAddyc]: poıvia dé xeip 1422 
otaCet YunAng Apeog, ovd’ Exw Weyeiv. 


[1413] O Polis, o unglückliches Geschlecht, jetzt vergeht, vergeht Dir das Tag für 
Tag auf Dir liegende Schicksal! [...] [1422] Hier sind sie [sc. Orest und Pylades]; die 
blutbefleckte Hand tropft vom Aresopfer, und ich kann es nicht tadeln. 


Nachdem nämlich Elektra Klytaimestra auseinandergesetzt hat, warum diese 
sterben müsse, stellt der Chor fest, dass die Ereignisse eine Art ‚Befreiung‘ von 
Polis und Familie darstellen. Dabei ist er aber nach wie vor davon entfernt, 
Elektras Freude zu teilen, sondern fasst diese ‚Befreiung‘ in uneindeutigen 
Begriffen als „Dahinschwinden“ des Schicksals,’® und vielleicht sollte man auch 
das Modalverb in „und ich kann es nicht tadeln“ (v. 1423) ernst nehmen 21 
Wichtig ist nun, dass dieser Zerrissenheit erneut ein soziales Moment eignet: 
Wenn Elektra den Chor als Kollektiv für ihre Reaktion auf die Rache zu mobi- 
lisieren versucht, dann ist dies der Versuch, die „Bürgerinnen“ zu mobilisieren, 
die, wie oben 4.4.2 gezeigt worden ist, mit dem Vollzug der Rache ebenso befreit 


508 Vgl. Finglass 2007, ad vv. 1398-1441: „The chorus pointedly refuses to adopt a similar 
tone, despite Electra’s attempt to associate it with her remarks (cf. 1406 © iño)“; diese 
kommunikative Dynamik kommt in der Deutung von Harder (1995, 24) zu kurz, die in 
der Exodos ausschließlich ein Konvergieren zwischen der Perspektive der Elektra und 
derjenigen des Chors feststellt. Es handelt sich also eher um eine wenig erfolgreiche 
„versuchte Perspektivenunterschiebung“ im Sinne von Dimpel (2011, 115f.), die einen 
negativen Sympathielenkungseffekt hat. 

509 Vgl. Budelmann 2000, 260. 

510 Beachte, dass die entscheidenden Stellen überdies korrupt sind: ooı 1413 und weyeıv 
1423 sind aus oe und A&yeıv konjiziert, welche eine negative bzw. zumindest keine 
positive Deutung durch den Chor ergäben. Diese Konjekturen sind aber wohl unum- 
gänglich. 
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werden und, so könnte man meinen, allen Grund haben, mit ungetrübter Freude 
auf die Ereignisse zu reagieren. 

Wenn der Chor dann stattdessen mit der eben beschriebenen Zerrissenheit 
reagiert und in den vv. 1413f. den Blick explizit auf die Polis weitet, dann 
wird deutlich, dass die Problematik von Elektras Agieren, die Sophokles hier 
herausarbeitet, erneut eine soziale, hier genauer: erneut eine ‚politische‘ ist 
(‚politisch‘ als Adjektiv zu ‚Polis‘): Elektra mag ihr „Unglück“, das sie durch- 
gehend belastet hatte (vgl. öbotnvog 77, 677 u.ö.), überwunden haben, doch 
die „unglückliche“ (&00- / tavog 1407f.) Polisgemeinschaft sieht die Dinge 
anders. Das ‚Nicht-Happy-End‘ präsentiert sich somit besonders in der Art, 
dass der von Elektra erhobene Anspruch einer pro-sozialen Vorbildlichkeit 
ihres Vorgehens unterlaufen wird: Gewiss, die Gemeinschaft konnte sich nicht 
wünschen, dass Klytaimestra und Aigisth ungestraft davonkommen, doch 
zufrieden sein kann sie mit den erreichten Resultaten nicht — und dies gilt 
auch für die Zuschauer in ihrer lebensweltlichen Identität als Polisbürger, die 
verfolgen, wie die sophokleische Darstellung die Stückhandlung nicht zu einem 
kollektiven Triumph führt, sondern in ein moralisches Vakuum. Von solcher 
Art ist die Problematisierung, die Sophokles in der vorliegenden Szene leistet, 
nachdem er die Zuschauer davor, mit Elektras Gebet, erneut für eine scheinbar 
unproblematische Gerechtigkeit engagiert hatte. 


4.5 Der vierte Handlungsbogen: das pessimistische 
Stückende 


Im Anschluss an den Vollzug von Klytaimestras Tötung eröffnet Sophokles 
indes erneut - ein letztes Mal - den Weg zu einem Ende, an dem die eben 
herausgearbeiteten Probleme in den Hintergrund treten könnten. Auch wenn 
Elektra sich nämlich unmittelbar vor ihrem Abgang in den Palast in den Dienst 
des Vollzugs der Rache gestellt hatte, so war die dortige Konvergenz zwischen 
den Perspektiven der Beteiligten doch eine einseitig geschaffene gewesen: Orest 
und Pylades hatten sie einfach stehen lassen, und es war nicht gewiss, ob sich die 
beiden Geschwister inzwischen, während Elektras Aufenthalt im Palast, wieder 
so vollständig angenähert haben, wie dies in der Anagnorisis-Szene der Fall 
gewesen war. Unter diesem Gesichtspunkt räumt Sophokles nun aber jeden 
denkbaren Zweifel aus (vv. 1424-1427 und 1430-1436): 


HA. Opéota, nög Kupei tad’; Op. t&v Sopotot EV 
Kordc, AnöAAwv el KaAaG EDEOTILOEV. 1425 
HA. tédvynkev d TaAaıvo; Op. unKkét’ ExpoBod 
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HNTP@OV dc oe Ap’ atycdoet note. 


[sis] 

Xo. tavoaode, Aeboow yàp Aï- 1428 
ylovov Er TTPOÖNAOL. 

E 

HA. © moitëec, obk &Poppov; Op. eicopate mod 1430 


tov &vöp’; HA. &p’ hiv obtoc ék npoaoctiov 

xopei yeyndag < “7 x "> 

Xo. Bate kat’ KvriYüpwv doov TÜXIOTE, 

viv, TX rpiv ed Jépevor, TAS’ OC TTAALV - 

Op. dapoet- teAoünev. HA. 0 voeic émeryé viv. 1435 
Op. kai ën Beßnka. HA. tavdasd’ av péAott’ uo 


El. Orest, wie verhält sich dies? Or. Das im Palast verhält sich [1425] gut, wenn 
Apollon ein gutes Orakel erteilt hat. El. Ist die Unglückselige tot? Or. Nicht mehr 
fürchte, dass der mütterliche Mutwille Dich entehre! [...] Chor Haltet ein, denn ich 
sehe Aigisth deutlich kommen! [...] [1430] El. Ihr Kinder, geht zurück! Or. Wo seht Ihr 
den Mann? El. Zu uns her aus der Vorstadt kommt er, frohen Mutes [...] Chor Geht in 
die Eingangshalle, so schnell wie möglich jetzt, nachdem Ihr davor einen glücklichen 
Ausgang erreicht habt, damit Ihr dies erneut... [1435] Or. Sei guten Mutes! Wir werden 
es vollbringen. El. Wohin Du zu gehen planst, dorthin eile jetzt! Or. Ich bin schon 


weg! El. Um die Dinge hier aber will ich mich kümmern. 


Orest reagiert auf die Nachfrage Elektras ohne jede Geringschätzung, sondern 
berichtet ihr, dass sie nun keine „Entehrung“ vonseiten ihrer Mutter mehr zu 
fürchten habe. Dieser empathische Umgang, den man durchaus dem Fehlen 
des Einflusses des von der Bühne verschwundenen Alten auf dessen Schüler 
Orest zuschreiben kann, unterscheidet sich deutlich von der Behandlung seiner 
Schwester, die er vor seinem Eintritt in den Palast an den Tag gelegt hatte, 
wobei dieser Unterschied besonders deutlich wird dadurch, dass Orest nun, 
und zwar vom Chor in den vv. 1428f., selbst ermahnt werden muss, sich 
auf den noch vor ihm liegenden Teil der Aufgabe zu konzentrieren und sein 
Gespräch abzubrechen, statt dass er seine Schwester zum Schweigen zu bringen 
versuchte, um endlich ungestört Fakten schaffen zu können. Dieses Konver- 
gieren der Perspektiven der beiden Geschwister erlaubt es, ihrer Tat erneut 
Sinn abzugewinnen, und zwar als Befreiung der Elektra von ihrer „Entehrung‘“, 
und sich dafür engagieren zu lassen, dass diese nun, durch die Tötung des 
Aigisth, vollendet werde. Man kann also sagen, dass Sophokles die Handlung 
zurückführt zur Anagnorisis-Szene und alles seitdem Geschehene sozusagen 
einklammert: So wie hier hatte Orest dort Elektras „Entehrung“ erkannt (vgl. 
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atiuwg 1181 neben den vv. 1426f.), und so wie dort kann man jetzt hoffen, 
dass diese nun vollständig beendet werde, was die Geschwister am Ende 
des eben zitierten Austausches gemeinsam in Angriff nehmen. Wer von den 
Zuschauern dies wollte, konnte hier die davor herausgearbeiteten Probleme 
erneut vergessen und sich erneut für ein ‚optimistisches‘ Ende engagieren 
lassen, an dem Sophokles seinem Publikum den Gefallen doch noch erweist, 
diese Probleme unter den Tisch fallen zu lassen und sich auf die positiven 
Implikationen der Rache zu konzentrieren. 

Besonders attraktiv ist dieses Ende dabei, weil die Vollendung der Rache 
erneut unter den beiden bekannten Gesichtspunkten ‚göttliche Gerechtigkeit‘ 
und ‚soziale Dimension‘ fassbar wird. Inmitten der endgültigen Annäherung der 
beiden Geschwister erinnert Orest die Zuschauer nämlich an die Sanktionierung 
der Rache durch Apollon,°!! so dass der Graben zwischen dem Gott und den 
Menschen endlich doch noch überwunden scheint: Was Apollon befohlen hat, 
ist auch das, was sich die Menschen wünschen, nämlich eben die Erlösung der 
Elektra. Ebenso ermöglicht er den Zuschauern in bis jetzt noch nicht erreichter 
Deutlichkeit ein soziales, ja sogar ein konkret politisches Verständnis der Rache. 
Dies leistet der Auftritt des Aigisth, der, von Elektra glauben gemacht, er werde 
im Palast Orests Leichnam antreffen, befiehlt, die Tore zu öffnen, damit mögliche 
Widerständler eingeschüchtert würden (vv. 1458-1463): 


olyeıv TOAAG Avwya KAVAÖELKVOVOL 

maow Muxnvaiorow Apyeioıg D ópõv, 

QG El TIG QÙTÕV EATIOLW KEVAIC TTAPOG 1460 
EENPET’ aevdpodc Tovde, viv OD vekpòv 

OTOMLA SEYNTALL THLE, LSE POS Piav 

EHOD KOAGOTOD TPOOTUXWV PLOT Ppevac. 


Ich befehle, die Tore zu öffnen und ihn vorzuführen allen Argivern und Mykenern, so 
dass sie ihn sehen, [1460] damit, wenn einer von ihnen davor leere Hoffnungen setzte 
auf diesen Mann, dieser jetzt, wenn er den Leichnam sieht, meine Zügel annimmt und 


nicht erst, wenn er mit Gewalt von mir gezüchtigt worden ist, verständig wird. 


Auf diese Weise kommt es zu einer markierten Annäherung der Perspektive der 
Zuschauer an diejenige der Bürger von Argos, die in einer erneut metaleptischen 
Entwicklung selbst zu Adressaten von Aigisths Demonstration werden, wenn 


511 Inder Verwendung der Konjunktion ei 1425 hat man ein Zweifeln des Orest gesehen, 
doch dies ist nicht gerechtfertigt (siehe MacLeod 2001, 172f. mit Anm. 34f. für eine 
Doxographie und eine angemessene Deutung). 
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sie den Leichnam „gezeigt“ erhalten (vgl. k&vadeırvövaı 1458, Opav 1459):"? 
Sie können ihre Perspektive mit derjenigen der Bürger der Polis des Stücks in 
eins setzen und sich in dieser lebensweltlichen Identität im Hinblick auf eine 
wünschenswerte Lösung engagieren lassen, die in der Beseitigung des Tyrannen 
Aigisth besteht. 

Auch hier gilt aber, dass das beschriebene Engagement — und damit auch 
die Entwicklung des ganzen Stücks - in ein moralisches Vakuum führt. Der 
Grund liegt paradoxerweise im eben herausgearbeiteten Konvergieren der 
Perspektiven der Geschwister. Dieses bleibt nämlich im weiteren Verlauf der 
Exodos greifbar: Das Agieren der beiden Geschwister assimiliert sich, ohne 
dass sie freilich ihre Individualität verlören - also eine echte Synthese im 
oben 1.3.2 beschriebenen Sinne 217 Entscheidend ist indes, dass sich dieses 
Konvergieren in einer Weise präsentiert, dass die jeweilige Problematik des 
spezifischen Agierens der beiden Geschwister, wie sie im Verlauf des Stückes 
herausgearbeitet worden ist, nun sozusagen einfach den Träger gewechselt hat 
und so gerade greifbar bleibt. 

Nimmt man nämlich zunächst Elektra in den Blick, dann zeigt sich die 
bewahrte Individualität besonders deutlich in dem Moment, in dem Aigisth 
erkennt, was ihm bevorsteht. Ihm wird nämlich, nachdem er die Bühne betreten 
hat, der vermeintliche Leichnam des Orest als derjenige seiner Frau enthüllt. Er 
erkennt dann, dass er verloren ist, und bittet darum, etwas sagen zu dürfen, was 
ihm Elektra aber verweigert (1482-1489): 


Au. dA@Aa An SetActoc. AAG pot népes 1482 
KV OLKpov eisteiv. HA. ur wépa A€yetv ëa, 

TTPOG Vedv, KdeAgéE, undE pnkbvetv Adyouc. 

AAN OG TAXLOTH KTEIVE Kol KTAVOV ITPÖVEG 

TAPEDOLV OV TOVS’ EIKÖG Zort TUYXÄVELV, 

ATTONTOV HOV. 


[1482] Aig. Ich bin verloren, ich Unglücklicher! Aber gestatte mir, noch etwas Kleines 
zu sagen. El. Lass ihn nicht weiterreden, bei den Göttern, Bruder, und nicht das 
Gespräch in die Lange ziehen! Vielmehr töte ihn so schnell wie möglich und übergib 
ihn, wenn Du ihn getötet hast, den Bestattern, die dieser verdient, weit weg, uns aus 


den Augen. 


512 Vgl. Ringer 1998, 205; Budelmann 2000, 261f. 
513 Vgl. Woodard 1964, 198, wenngleich im Rahmen einer ‚optimistischen‘ Deutung. 
514 Lloyd-Jones und Wilson (1990a) athetieren nach v. 1484 zwei Verse. 
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Dass Elektra in den vv. 1487-1489 davon spricht, Aigisths Leichnam Hunden 
und Raubvögeln vorzuwerfen, lässt sich kaum bestreiten;° entsprechend bleibt 
ihr mächtiger Hass nach wie vor greifbar, der sie durchgehend und besonders 
deutlich während der Tötung der Klytaimestra charakterisiert hatte; soweit ihre 
bewahrte Individualität. Zugleich indes tut Elektra hier etwas, was sie davor 
nicht getan hatte:°'° Sie unterdrückt eine Diskussion, während sie bisher immer 
das Opfer von Versuchen gewesen war, Sprache zu unterdrücken, deutlich 
zuletzt vonseiten Orests und des Alten im Anschluss an die Anagnorisis-Szene, 
und auch Klytaimestra in der Tötungsszene eine ‚Diskussion‘ darüber, warum 
diese sterben muss, nicht versagt hatte. Wer von Elektra eine Ausführung über 
den Sinn der Geschehnisse erwartet, sieht sich enttäuscht, und darin liegt eine 
Assimilation an das ‚effiziente‘ Agieren des Orest. Nun könnte man sich auf 
den Standpunkt stellen, dass dieses Verhalten aufgrund der mit Händen zu 
greifenden Widerwärtigkeit des Aigisth unproblematisch sei: Dieser habe sich 
selbst deutlich genug verurteilt.’ Dieser Einwand trägt allerdings dem zu wenig 
Rechnung, was folgt. Denn Aigisth lässt sich bei seiner Wegführung in den 
Palast durch Orest nicht zum Schweigen bringen (vv. 1491-1504): 


Op. xwpoig av iow OO táyxer Aöy@v yàp où 

VOV EOTLV AYOV, GAA oñs Wuxnig mép. 

Au. ti 8’ e Sdpous eyes HE: "ée, TÖÖ EL KAAOV 

tovpyov, oKdtov Sei, KOÙ TTPÖXELPOG El KT&VELV; 

Op. ur) Taooe: yopet 8° Evdarep KATÉKTAVEG 1495 
TATEPA TOV AHOV, WC AV Ev TXDT@ Davys. 

AL. 0 nao’ &vöryen trvöe THY otéynv ideiv 

TAHT övra Kai péAAOVTA IleAonıößv Karl; 

Op. tà yoðv o’: Ey ool HÄVTIG cipi TAVS’ &Kpos. 

At. GAN’ ob TATPWAV TH TEXVIV EKÖUTTAOOC. 1500 
Op. 0A’ avtipwveic, 7 8° 6805 Ppaöbverau. 

AA’ Epp’. At. beryod. Op. coi Badtotéov nápos. 

AL. Ñ ur) pbyo oe; Op. pì pèv obv Kad’ Hdoviv 

Dávne: purcéau dei pe TOOTS cor TIKPOV. 


Or. Geh schnell hinein; dies hier ist kein Redewettkampf, sondern ein Kampf um Dein 
Leben. Aig. Warum führst Du mich ins Haus? Warum, wenn dieses Werk schön ist, 
bedarf es der Dunkelheit, statt dass Du mich hier sofort töten würdest? [1495] Or. 


Mach mir keine Vorschriften, sondern geh dorthin, wo Du meinen Vater getötet hast, 


515 Finglass 2007, ad vv. 1487 f.; Schmitz 2016, ad v. 1488. 
516 Vgl. zum Folgenden Kitzinger 1991, 325. 
517 So zum Beispiel Alexanderson (1966, 94) oder Szlezäk (1981, 18). 
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damit Du an demselben Ort stirbst. Aig. Aber ist es wirklich nötig für dieses Haus, 
dass es die gegenwärtigen und kommenden Übel der Pelopiden sieht? Or. Deine Übel; 
dies sag ich Dir als Seher genau voraus. [1500] Aig. Dein Vater besaß die Kunst nicht, 
derer Du Dich rühmst. Or. Viele Widerrede bringst Du vor, und der Gang verzögert 
sich. Auf also! Aig. Führe Du mich! Or. Du musst vorangehen. Aig. Damit ich Dir 
nicht entkomme? Or. Damit Du nicht mit Freuden stirbst; ich muss sicherstellen, dass 
es bitter wird für Dich. 


Was Elektra also unterdrücken wollte, ist eine Feststellung, die, bei aller 
Widerwärtigkeit des Feststellenden, gerade angesichts des in den vv. 1487-1489 
greifbaren Hasses nicht müßig ist. Wenn Aigisth nämlich sarkastisch nach der 
„Schönheit“ des Unterfangens fragt, dann werden die Zuschauer an die in dessen 
‚Hässlichkeit‘ liegende Problematik erinnert. 

In seiner eigenen Weigerung, lange Reden zuzulassen (vv. 1491f.), lässt sich 
nun auch eine Fortführung von Orests davor greifbarer Effizienzorientierung 
sehen, also eine bewahrte Individualität; ebenso zeigt seine Perspektive aber 
eine Assimilation an diejenige, die davor Elektra durchgehend eigen gewesen 
war. Denn mit der Antwort, die Orest Aigisth gibt - dieser müsse dort sterben, 
wo er Agamemnon getötet habe -, folgt er einem Grundsatz, der bisher die 
Reaktion seiner Schwester geprägt hatte, während er für ihn ohne entscheidende 
Relevanz gewesen war: dem Talionsprinzip,°'® und wie seine Schwester davor 
zeigt er in seiner Antwort kein Bewusstsein für die darin liegende ‚Hässlichkeit‘, 
auf die er in seiner Erwiderung nicht eingeht.” Auf diese Weise also trägt das 
aus bewahrter Individualität und Assimilation bestehende Konvergieren der 
Perspektiven der Elektra und des Orest zur Problematisierung der nunmehr 
gemeinsamen Reaktion bei, im Hinblick auf welche sich die Zuschauer zu 
Beginn des vierten Handlungsbogens erneut hatten engagieren lassen können. 

Dies bereitet nun den negativen Eindruck vor, mit dem das Gespräch endet. 
Aigisth lässt nämlich nicht locker, sondern fragt, warum das Haus die „gegen- 
wärtigen und künftigen Übel des Pelopidengeschlechts“ sehen müsse. Hierbei 
handelt es sich um eine umstrittene Stelle: Wird Aigisth gewissermaßen kurz 
vor seinem Tod zum Propheten, der ein Fortwirken des Geschlechterfluchs 
ähnlich wie in den Choephoren voraussagt, oder handelt es sich dabei um 
eine durchschaubare Verunsicherungsstrategie? Diese Alternative muss nicht 
so scharf gefasst werden: Aigisth will Orest wohl tatsächlich verunsichern 


518 Zu Orests Agieren als Verwirklichung des Talionsprinzips vgl. Horsley 1980, 21 Anm. 
16; Blundell 1989, 176. 

519 Vgl. Finglass 2007, ad vv. 1442-1504; Allan 2013, 608. 

520 Für eine Doxographie siehe MacLeod 2001, 179 Anm. 51. 
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(vgl. das sarkastische koù mpdyelpoc ei kräveıv; 1494 sowie den spöttischen 
Ton in den vv. 1500 und 1503),°*! doch dies bedeutet keineswegs, dass das 
Mittel, dessen er sich dabei bedient, pure Fiktion ist. Seine Aussage lässt sich 
im Gegenteil durchaus so verstehen, dass er ein Bewusstsein zeigt für die 
inhärente Problematik des von Orest eben erst affirmierten Talionsprinzips, 
wie sie im Verlauf des Stückes herausgearbeitet worden ist: dass dieses zwar 
keine Erinyen heraufbeschwört, Elektra (und Orest) ebenso wenig ‚seelisch 
tot‘ zurücklässt und keine Vergeltung von Unrecht mit Unrecht ist, aber durch 
seine ‚Hässlichkeit‘ auch keine befriedigende Auflösung erlaubt. Entscheidend 
ist dabei, dass Sophokles bei der Problematisierung, die Aigisths Gespräch mit 
Orest leistet, erneut einen sozialen, genauer: einen politischen Schwerpunkt 
setzt. Denn Orest lässt sich nicht beirren, sondern führt Aigisth in den Palast; 
dabei gibt er, nota bene der neue König, einen Einblick in sein Denken (vv. 
1505-1507): 


xpv 6° ebdtc civar trivöe tois nko Ölknv, 1505 
Oort TEPA TPKooELV ye TOV vópæv VEAOL, 
KTELVELV: TO yàp TMAVODPYOV OVK Cv Åv TOAD. 


[1505] Es wäre nötig, dass diese Strafe sogleich folge, wenn einer die Gesetze 


übertreten will: diesen zu töten; dann gäbe es nicht viel Übeltäterei! 


Orest ordnet den von ihm bewerkstelligten Vollzug der Rache also, ganz ähnlich, 
wie dies Elektra getan hatte, in einen sozialen Kontext ein, und zwar den der 
Polis: Sein Vorgehen ist eines, an dem sich eine solche Gemeinschaft, wenn 
sie ihr ‚Strafrecht‘ formuliert, ein Beispiel nehmen sollte, ja sie täte sogar gut 
daran, das Vergießen von Blut für Blut zu radikalisieren und jeden Missetäter 
kurzerhand hinzurichten. Wenn man nun bedenkt, dass genau dieses Vorgehen 
systematisch problematisiert worden ist, wird deutlich, dass Sophokles die 
Zuschauer an eine Situation heranführt, in der es ihnen denkbar schwer gemacht 
wird, mit Orests politischer ‚Moral‘ zufrieden zu sein und sich in ihrer Identität 
als Menschen im allgemeinen und Glieder einer Polisgemeinschaft im Beson- 
deren daran zu orientieren.” Auf diese Weise fügen sich alle Handlungsbogen 
des Stücks zu einem übergeordneten Bogen, an dessen Ende ein moralisches 
Vakuum steht: Die stets von neuem geweckte Hoffnung auf eine unproblema- 


521 Vgl. Alexanderson 1966, 96f. 

522 MacLeod (2001, 182f.) versucht, der Problematik der von ihr zurecht erkannten ‚Häss- 
lichkeit‘ in dieser Szene beizukommen, indem sie annimmt, Orests Verhalten ziele 
darauf ab, diese unausweichlich vorhandene Tatsache zu minimieren, namentlich, 
indem er die Tötung im Inneren des Palasts vollziehe; dafür gibt es aber keinen 
Anhaltspunkt im Text (so zutreffend Finglass [2007, ad vv. 1493 f.]). 


324 4 Die Elektra 


tische Gerechtigkeit ist schon immer illusorisch gewesen, und indem Sophokles 
diese Illusion durch die Ausgestaltung der Zuschauerinvolvierung immer von 
neuem genährt hat, ist der negative Eindruck am Ende desto abschließender. 

Diesen Eindruck besiegeln zuletzt die Schlussworte des Chors, in denen er 
sich zum Geschick der Nachkommen des Atreus — gemeint sind Orest und 
Elektra?” - äußert (vv. 1508-1510): 


o onépp’ ATpÉOG, OG MOAAG mon 
dv éAevdepiag nölıg EENAVEG 
TH vüv Opp TeAewver. 1510 


O Saat des Atreus, wie viel hast Du erlitten, jetzt aber bist Du mit Mühe zur Freiheit 


gelangt, [1510] nachdem Du durch dieses Unternehmen vollendet worden bist. 


Damit vollzieht der Chor die Entwicklung nach, welche den vierten Hand- 
lungsbogen geprägt hat: Nach den Leiden und den zwischenmenschlichen 
Verwerfungen, die das Stück geprägt hatten und im Rahmen einer mühseligen 
(vgl. poAtc 1509) Annäherung überwunden worden sind, sind die Geschwister 
vereint und haben sich von ihren Feinden befreit. Die Rache wird vollzogen, 
Gerechtigkeit ist verwirklicht worden, doch einen Blick in eine glücklichere 
Zukunft für sich selbst, die „Bürgerinnen“, tut der Chor nicht. Das Stück hat 
gezeigt, warum.” 


4.6 Was am Ende bleibt: die pessimistische ‚Botschaft‘ 


Sophokles verweigert den Zuschauern der Elektra also systematisch und end- 
gültig ein Happy-End. Die ‚Botschaft‘, an die er die Zuschauer durch die Rhetorik 
der Involvierung heranführt, ist also die, dass man der Problematik der im Stück 
durch das ‚hässliche‘ Vergießen von Blut für Blut vollzogenen Gerechtigkeit 


523 Finglass (2007, ad vv. [1508-1510]) athetiert die Schlussverse des Chors - sicher eine zu 
radikale Maßnahme (so zurecht Reitze [2017, 420]), auch wenn sie der hier vorgestellten 
Deutung eingestandenermaßen entgegenkäme. Finglass’ Diskussion ist aber darum 
wichtig, weil sie einen Hinweis liefert für die Identifikation des oder der Referenten 
von op 1508: Er geht davon aus, dass der Referent nur Orest sein könne, und stellt 
u.a. fest, dass oméppa mit Genitiv nie einen Einzelnen, sondern immer eine Gruppe von 
Nachkommen bezeichne; davon ausgehend folgert er dann, dass dieser Ausdruck nicht 
authentisch sein könne. Tatsächlich aber ist es natürlich möglich, die Sache umzudrehen 
und festzustellen, dass onépp’ aufgrund der von Finglass genannten Parallelen dann 
eben wahrscheinlich die Gruppe der Atreusnachkommen Orest und Elektra bezeichne. 

524 Zum Fehlen des Ausblicks, die zur „Bitterkeit“ des Endes beitrage, vgl. Flashar 2000, 
137. 
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nicht entkommen kann. Diese Problematik ist dabei insbesondere eine soziale: 
Das im Stück vollzogene Vorgehen ist keines, an dem sich eine Gemeinschaft, 
zum Beispiel eine Polis als menschliche Gemeinschaft par excellence, orientieren 
sollte - und doch gibt es keine Alternative zu einem solchen Vorgehen, da sich 
der Chor ja zu keiner Zeit gewünscht hat, dass Klytaimestra und Aigisth unge- 
straft davonkämen.’® In dieser sozialen Ausprägung besitzt diese ‚Botschaft‘ 
natürlich eine besondere Relevanz für ein zeitgenössisches polisgebundenes 
Publikum. Dabei liegt diese Relevanz allerdings, im Unterschied zur Antigone 
und letztlich auch zum Aias, nicht darin, dass die Zuschauer auf die Möglichkeit 
hingewiesen werden, in ihrer Lebenswelt einen gelingenden Umgang mit einer 
in der Stückwelt nicht überwundenen Ambiguität zu finden: Das Ende ist, wie 
gesagt, pessimistisch.” 

Statt die Stück- nämlich von der Lebenswelt der Zuschauer zu distanzieren, 
nähert Sophokles diese beiden Sphären einander deutlich an. Die Voraussetzung 
dafür schafft er, indem er die Zuschauer, wie im Verlauf dieser Analyse gezeigt, 
zur Identifikation mit den „Bürgerinnen“ (und Bürgern) von Argos einlädt. 
Ebenso wichtig - und bis jetzt noch nicht besprochen - ist jedoch die inhaltliche 
Nähe zwischen Stück- und Lebenswelt. Auf den ersten Blick stechen die Unter- 
schiede zwischen der Herstellung von Gerechtigkeit in der Elektra und in der 
Polis Athen ins Auge: Dort ‚private‘ Rache, das Vergießen von Blut für Blut, hier 
die Rechtspflege durch Gerichte, die Recht aus Unrecht schaffen. Tatsächlich 
aber überwiegen bei genauem Hinsehen die Parallelen. Dass nämlich die eben 
verwendete Beschreibung ‚private Rache‘ für die Geschehnisse in der Elektra 
nicht akkurat ist, ist oben gezeigt worden: Das Vergiefien von Blut für Blut durch 
Elektra und Orest ist nicht nur eingebettet in die Schaffung von Recht aus Un- 
recht, es ist auch, in zunehmender Explizitheit, eingebettet in den Kontext einer 
menschlichen Gemeinschaft, genauer der Polis, wobei dieser Bezug am Ende, 
mit Orests ‚juristischer‘ Grundsatzaussage in den vv. 1505-1507, besonders 
deutlich ist - der neue König legt hier dar, wie er politisch denkt. Andererseits 
blieben auch in der Polis Athen die ‚archaischen‘ Rachemechanismen durchaus 
intakt: Dies lässt sich deutlich daraus ersehen, dass die Familie eines Mordopfers 
- und nicht Kriminalpolizei und Staatsanwaltschaft - für Strafverfolgung 
und Anklageerhebung zuständig war, und daraus, dass die Anwesenheit der 
Angehörigen bei der Hinrichtung zulässig war.’”’ Besonders relevant in diesem 


525 Siehe 4.4.5 oben. 

526 Vgl. 1.5.2 oben, bes. Anm. 66. 

527 Vgl. Allan 2013, 599 mit Anm. 26; Erbse (1978, 299) sieht in Orests vv. 1505-1507 einen 
Bezug auf das athenische apagoge-Verfahren, also einen Schnellgerichts-Prozess, der 
u. a. bei Mord zur Anwendung kam (siehe auch Flashar 2000, 135); Schmitz (2016, ad 
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Zusammenhang sind auch die aischyleischen Eumeniden, gewissermaßen die 
Ätiologie des in Athen bestehenden ‚Systems‘, wo die Erinyen ins Gefüge der 
Polis eingegliedert werden, statt dass sie sozusagen als Fremdkörper daraus 
verbannt worden wären. Den in den Eumeniden erreichten Zustand kann 
man also auf die Formel bringen kann, dass das davor im Agamemnon, aber 
auch in den Choephoren gültige Talionsprinzip weiterhin greift, dass, wer sich 
vergangen hat, weiterhin leiden muss, doch dies nur dann, wenn ein Gericht 
in Vertretung der Polisgemeinschaft ihn für schuldig befunden und sein Leiden 
für gerecht erklärt hat?! - die Uberformung des Talionsprinzips durch eine 
sozial-politisch aufgeladene ‚Recht-gegen-Unrecht‘-Situation also, die auch die 
sophokleische Elektra prägt. 

Entscheidend ist nun, dass, wenn genau diese Gerechtigkeit sich am Ende der 
Elektra als für eine Polisgemeinschaft unbefriedigend erweist, diese Problemati- 
sierung aufgrund der eben beschriebenen Annäherung von Stück- und Lebens- 
welt auf die Letztere übergreift: Die Zuschauer werden auf die Unzulänglichkeit 
ihrer eigenen Rechtspflege gestoßen. Doch die Parallelität zwischen Stück- und 
Lebenswelt geht tiefer. Das Stück hatte nämlich deutlich gemacht, dass die 
Gemeinschaft, so problematisch die Rache auch erscheint, keine Alternative 
zu diesem Vorgehen hat, da man ja auf den Vollzug der Gerechtigkeit nicht 
einfach verzichten konnte. Auch darin konnte sich nun ein zeitgenössisches 
Publikum wiedererkennen, das sich ja auch nicht wünschen konnte, dass 
das Recht nicht durchgesetzt werde: Angesichts dessen, dass die Einführung 
eines staatsanwaltlichen, Rachemechanismen (zumindest idealerweise!) mini- 
mierenden Systems, das eine Wendung ins Positive nach dem Vorbild der 
Antigone ermöglicht hätte, sicher jenseits des Horizonts eines zeitgenössischen 
Publikums lag, bleibt dieses am Ende der Elektra mit der pessimistischen 
‚Botschaft‘ von der Unzulänglichkeit der eigenen Lebensform ‚Polis‘ zurück, 
statt affirmativ darauf gestoßen zu werden, dass diese die Überwindung eines 


vv. 1505-1507) hält - wohl zurecht - fest, dass ein zeitgenössischer Athener Orests 
vv. 1505-1507 nicht von Anfang an so ablehnend gegenübergestanden hätte, wie dies 
moderne Rezipientinnen und Rezipienten tun. 

528 Vgl. Blundell 1989, 54f. mit Anm. 141; Allan 2013, 603: „The new judicial process [...] 
still maintains the ancient principle of ‚the doer suffers‘ (nadeiv tov épEavta, A. 1564) 
but now it becomes ,the doer suffers... as long as he has been found guilty and deserving 
to suffer by a jury drawn from and so representing his community. 
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im Stück nicht überwundenen unbefriedigenden Zustands ermöglicht.” Der 
Optimismus namentlich der Antigone scheint weit entfernt. 

Über die Gründe für diesen Pessimismus in der Elektra kann man natürlich 
nur spekulieren; eine Spekulation aber drängt sich auf. Diese lässt sich am 
besten formulieren, wenn man noch einmal auf die Eumeniden zurückkommt, 
deren Endzustand die sophokleische Elektra, wie eben gesagt, in zunehmender 
Deutlichkeit prägt. In den Eumeniden wird nun insbesondere hervorgehoben, 
dass die dort erreichte Lösung für die Polis vorteilhaft ist, insofern sie deren 
Stabilität und auch deren Stärke gegen außen fördert.” Nimmt man nun eine 
— keineswegs gesicherte‘”' — Spatdatierung der sophokleischen Elektra an, 
konkret auf die erste Hälfte der 410er Jahre, dann wäre dieses Stück in einer 
Zeit, der Spätphase des Peloponnesischen Krieges, entstanden, in der die eben 
besprochene Stabilität in Athen nicht mehr gegeben war, sondern sich die 
Krisensymptome mehrten.*” Etwas pauschalisierend könnte man also sagen, 
dass die Zeitläufte die Lösung, wie sie die Eumeniden formulierten und wie sie 
auch in der Elektra verwirklicht worden ist, als eine Scheinlösung erwiesen 
hätten, und die Elektra somit als Ausdruck der pessimistischen Stimmung einer 
Zeit deuten, in der, um zuletzt wieder mit der Antigone zu sprechen, der Status 


der Polis als „Retterin“ des Einzelnen zweifelhaft geworden war.’ 


529 Pace Allan (2013, 612; vgl. 609), welcher der sophokleischen Elektra eine solche affir- 
mative ‚Botschaft‘ zuschreibt, dessen Deutung dieser Tragödie als geprägt von ‚privater 
Rache‘ aber der hier herausgearbeiteten Tatsache nicht gerecht wird, dass in dieser die 
Rache in einen sozialen und besonders politischen Kontext eingeordnet wurde. Eher 
abwegig ist das für den Athenbezug vorgebrachte Argument (Allan 2013, 608 Anm. 54), 
dass die Tatsache, dass ein Athener das Wagenrennen im ‚Botenbericht‘ gewonnen hat, 
Athen als positives Gegenbild zu den dramatischen Ereignissen darstelle. 

530 Eum. 976-987; 1008f. 

531 Zur Unmöglichkeit einer genauen Datierung siehe z. B. Schmitz 2016, 16f. 

532 Man kann an die katastrophal gescheiterte Sizilienexpedition denken, die von Dekeleia 
ausgehende Dauerbelagerung oder den oligarchischen Umsturz des Jahres 411. 

533 Vgl. zu möglichen Bezügen auf die Zeitstimmung Flashar 2000, 137. 


5 Ein Blick zuruck, einer zur Seite und einer nach 
vorne 


Drei Tragödien, die insgesamt wohl über 40 Jahre des sophokleischen Schaffens 
umfassen, sind jetzt im Hinblick auf die Zuschauerinvolvierung durch Multiper- 
spektivität untersucht worden. Bei dieser Untersuchung wurde paradigmatisch 
vorgegangen, das heißt, die Stücke wurden ihren Plots folgend von vorne nach 
hinten analysiert - ein Vorgehen, das sich als sinnvoll erwiesen hat, insofern sich 
gezeigt hat, wie kunstvoll Sophokles verschiedene Handlungsbogen aneinan- 
derreiht und zu einem großen, das ganze Stück umfassenden Bogen verbindet.’ 
Im Rückblick auf die Analysekapitel ist es aber wohl angezeigt, diese durch 
eine stärker syntagmatische Betrachtung schlaglichtartig zu ergänzen, also zu 
fragen, wo sich Parallelen zwischen den Stücken ergeben. Dabei fällt vor allem 
auf, dass sich alle drei Stücke durch eine Dialektik zwischen Involvierung durch 
Spannung und Engagement auszeichnen: Sophokles überführt wiederholt den 
einen Modus in den anderen und zurück. 

Diese Dialektik zeigt sich am ‚reinsten‘ beim Aias, wo Sophokles durch das 
ganze Stück hindurch zwischen diesen beiden Modi wechselt: In der ersten 
Stückhälfte findet sich ein Hin und Her zwischen der mit Aias’ philoi geteilten 
Hoffnung auf ein „Weichen“ ihres Herrn und der dilemmatischen Kontrastie- 
rung der Perspektiven der philoi auf der einen und des Aias auf der anderen 
Seite; diese Spannung wird in der zweiten Stückhälfte durch die Kontrastierung 
der Reaktion des Teuker mit derjenigen des Chors fortgeschrieben - mit einem 
Einschub, in dem das Engagement im Hinblick auf die Bestattung des Aias 
verstärkt wird -, bevor sie im Engagement aufgehoben wird, das sich auf 
Odysseus’ Agieren richtet. Im so erreichten Happy-End ist allerdings zwischen 
der allgemeinen Versöhnlichkeit des Teuker, des Odysseus und des Chors auf 
der einen und der Unversöhnlichkeit des Aias auf der anderen Seite nach wie 
vor eine Spannung greifbar, wie sie davor weite Teile des Stücks geprägt hat: 
Das zentrale Dilemma ist nicht überwunden. 

In der Antigone findet sich diese Dialektik ebenfalls, jedoch im Anschluss 
an eine - ihrerseits durch die Nutzung der Involvierung vorbereitete — aus- 
gedehnten Ruhestelle: Der Prolog lässt die Zuschauer mit einer Spannung 
zurück und involviert sie ins Stück; daran knüpft das Engagement im Hinblick 
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auf den Versuch des Chors an, Kreon zu einer nuancierteren Reaktion zu 
bewegen; dieses führt dann an die eben erwähnte Ruhestelle, danach indes 
entkoppelt Sophokles die emotionale und die intellektuell-normative Dimension 
der Sympathie; diese Spannung überführt er dann in Engagement zunächst 
im Hinblick auf eine Bestrafung des Kreon, dann auf die scheinbar mögliche 
Auflösung aller Probleme; dieses führt die Zuschauer dann aber an die Exodos 
heran, in der die emotionale und die intellektuell-normative Dimension der 
Sympathie, diesmal im Hinblick auf Kreon, erneut entkoppelt sind. 

Auch in der Elektra ist diese Dialektik greifbar, wobei dort die Zuschauer 
zunächst im Hinblick auf Elektras Reaktion, dann auf die des Alten und 
Orests engagiert werden, bevor das letztgenannte Engagement ebenfalls in eine 
Spannung überführt wird, wo die emotionale Dynamik für Elektra arbeitet, das 
Agieren des Alten (und Orests) aber durch die Feststellung gedeckt ist, dass diese 
nun einmal die Gerechtigkeit und die Anforderungen der Situation auf ihrer 
Seite haben; diese Spannung wird dann, mit Elektras Gebet, überführt in Engage- 
ment für die Verwirklichung einer scheinbar unproblematischen Gerechtigkeit; 
nachdem sich die entsprechende Hoffnung zunächst nicht erfüllt hat, werden 
die Zuschauer erneut engagiert, indem die davor greifbare Spannung zwischen 
Elektra und Orest endgültig überwunden wird, jede Distanz zwischen den 
Geschwistern verschwindet, bevor sich auch die dadurch geweckte Hoffnung 
auf eine unproblematische Lösung dann doch noch zerschlägt. 

Diese Dialektik zwischen Involvierung durch Spannung und Engagement 
hat sich also als zentraler Mechanismus erwiesen, wenn man die Art und 
Weise nachvollziehen will, in der Sophokles die impliziten Rezipienten durch 
Multiperspektivität involviert. Ausgehend von dieser Feststellung ist es nun 
möglich, den Bogen zu den Erwartungen zu schlagen, die in der Einleitung 
an die vorliegende Untersuchung formuliert worden sind: Die dort entworfene 
Heuristik, bestehend aus den beiden eben genannten Modi, hat es erlaubt, 
eine durchgehende Analyse dreier sophokleischer Stücke zu formulieren. Die 
These, dass die Zuschauerinvolvierung durch Multiperspektivität zentral ist 
für das dramatische Funktionieren sophokleischer Tragödien, hat sich also 
untermauern und durch systematische Analysen begründen lassen. 

Dass in diesen Analysen das interne und das externe Kommunikationssystem 
aufs engste verzahnt ist und diese beiden Systeme entsprechend im Sinne der 
oben 1.5.1 theoretisch fundierten kommunikativen Gesamtbetrachtung der Gat- 
tung ‚Tragödie‘ zusammengesehen werden müssen, hat sich ebenfalls gezeigt: 
Die zentrale Spannung in der ersten Hälfte des Aias hätte sich nicht nachvoll- 
ziehen lassen, wenn nicht gewürdigt worden wäre, wie die beiden Kontrahenten 
Tekmessa und Aias ihre Positionen einander durch die gezielte Aufnahme be- 


5 Ein Blick zurück, einer zur Seite und einer nach vorne 331 


stimmter Schlüsselbegriffe entgegenstellen; ebenso ist es gelungen, die bis anhin 
nicht befriedigend erklärte dramatische Funktionalisierung der berühmten 
Trugrede als Trugrede nachzuvollziehen, indem von ihrer kommunikativen 
Einbettung ausgegangen wurde; zentral für ein angemessenes Verständnis des 
Agons des Teuker mit Menelaos und Agamemnon hat es sich erwiesen, Teukers 
sprachliches Agieren insbesondere unter dem Gesichtspunkt zu würdigen, was 
er damit in der Situation zu erreichen versucht - und tatsächlich erreicht -, in 
der er sich befindet. 

In der Antigone hat eine Betrachtung von Kreons Auftrittsrede im Hinblick 
auf die Frage, wie er dadurch als kommunikativer Akteur auf die konkrete 
Situation reagiert, in der er sich befindet, gezeigt, dass die häufigen Versuche, 
sein Vorgehen im Lichte zeitgenössischer Auffassungen zur Funktion der Polis 
zu normalisieren, am Kern der Sache vorbeigehen; ebenso hat sich gezeigt, 
dass man die Wirkung des Auftritts des Haimon und des zweiten Auftritts der 
Antigone dann am besten versteht, wenn man sich Rechenschaft ablegt über 
die Möglichkeiten und insbesondere Einschränkungen, denen das sprachliche 
Agieren dieser Figuren unterworfen ist. 

In der Elektra zuletzt hat sich als entscheidend herausgestellt, nachzuvoll- 
ziehen, wie Sophokles die diametrale Kontrastierung der Perspektiven des Orest 
und des Alten auf der einen und der Elektra auf der anderen Seite wesentlich 
anhand grundverschiedener Auffassungen zum angemessenen Einsatz von 
Sprache durchführt und die Reaktionen beider Figuren(gruppen) hauptsächlich 
durch die Darstellung ihres spezifischen sprachlichen Agierens problematisiert; 
insbesondere hat sich dabei eine angemessene Deutung des bis jetzt in der 
Forschung weithin vernachlässigten ‚Botenberichts‘ gewinnen lassen, indem 
dessen Sprecher als kommunikativer Akteur betrachtet wurde. 

Bei der Analyse aller drei Stücke ist es ferner gelungen, das oben 1.5.1.2 
entworfene nuancierte Verständnis des Phänomens ‚Chor‘ fruchtbar zu machen: 
Nicht nur in der Antigone, wo der Chor besonders prominent und traditionell 
besonders problematisch ist, sondern auch in den beiden anderen Stücken 
hat es sich als möglich erwiesen, die Beiträge des Chors jeweils als Ausdruck 
einer konsistenten, in einer bestimmten dramatischen Identität verankerten 
Perspektive zu deuten, dabei aber die verschiedenen Möglichkeiten — der Chor 
als Fokalisator und als Kollektiv, der Chor als Träger der Reflexion, der Chor 
als Chor - zu berücksichtigen, auf welche die Perspektive eines tragischen 
Chors eine besondere Verbindlichkeit besitzen kann. Dies hat die Untersuchung 
insbesondere befähigt, für die Parodoi, die Stasima der Antigone und der Elektra 
und das erste Stasimon des Aias Antworten vorzuschlagen auf die in der 
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Forschung häufig vernachlässigte Frage nach der dramatischen Rückbindung 
und Funktionalisierung dieser Lieder. 

Ebenso ist gezeigt worden, dass sich die Wirkung der Multiperspektivität 
in den sophokleischen Stücken nicht darin erschöpft, kunstvoll verschiedene 
Modi der Involvierung ineinander zu überführen und so einen übergeordneten, 
vom Prolog bis zur Exodos reichenden Handlungsbogen zu konstruieren. 
Vielmehr ist die Involvierung selbst funktionalisiert, und zwar im Hinblick 
auf die Vermittlung einer bestimmten ‚Botschaft‘ - ein Vorgehen, das jeweils 
unter dem Schlagwort der ‚Rhetorik der Involvierung‘ gefasst worden ist und 
das Fortschritte für die eigentliche Textinterpretation ermöglicht hat, indem 
herkömmliche Dichotomien haben überwunden werden können. Im Aias lag 
diese ‚Botschaft‘ in der Herausarbeitung der Grundambiguität, durch die das 
Verhältnis zwischen herausragendem Individuum und Gemeinschaft gekenn- 
zeichnet ist; in der Antigone bestand diese in der Darstellung der Grundspan- 
nung zwischen dem Zwang der Emotion und dem Zwang zur Vernunft, der sich 
insbesondere eine (demokratische) politische Gemeinschaft ausgesetzt sieht; in 
der Elektra schließlich plausibilisierte Sophokles die Wahrnehmung, dass eine 
Gerechtigkeit, wie sie dort ins Werk gesetzt wird, nicht unproblematisch sein 
kann, und zwar gerade dadurch, dass er seine Zuschauer immer wieder zur Hoff- 
nung anhielt, die Akteure könnten den ihrem Handeln inhärenten Problemen 
irgendwie doch noch entkommen, doch diese Hoffnung dann enttäuschte. 
Besonders festzuhalten ist, dass Sophokles bei der Vergabe seiner ‚Botschaften‘ 
das spezifische Potential des Mediums ‚Drama‘ nutzt. Denn diese werden 
nicht monologisch in der Form auktorialer, autoritativer Rezipientenansprache 
vergeben, die sophokleische ‚Didaktik‘ beruht im Gegenteil auf dem gekonnten 
Einsatz des Gegen-, Neben- und Miteinanders verschiedener, grundsätzlich 
gleichwertiger Perspektiven, mit denen der Dichter die Zuschauer konfrontiert 
und diese zur komplexen, emotionale und intellektuelle Momente umfassenden 
Reaktion einlädt, die als ‚Sympathie‘ (bzw. ‚Antipathie‘) bezeichnet wird: Dra- 
matische Technik und ‚philosophische‘ ‚Botschaft‘ sind untrennbar miteinander 
verknüpft und müssen darum auch in der literaturwissenschaftlichen Interpre- 
tation immer zusammengesehen werden. 

Dabei hat die paradigmatische Analyse der Stücke vom Prolog bis zur Exodos 
gezeigt, dass Sophokles diese ‚Botschaften‘ richtiggehend einschärft: Er vergibt 
diese nicht nur einmal, sondern führt die Zuschauer durch die oben beschriebene 
Dialektik, aber auch durch die wiederholte Darstellung ähnlicher Situationen - 
Aias’ und Teukers Kampf für Gerechtigkeit, Haimons und Antigones Gespräche 
mit Kreon - wiederholt an diese heran. Auf diese Weise erleichtert er es den 
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‚empirischen‘ Zuschauern, ihre Perspektive im Verlauf des Rezeptionsprozesses 
mit der im Text angelegten Rezeptionsperspektive in Deckung zu bringen. 

Die eben beschriebenen ‚Botschaften‘ berühren nun häufig die condicio 
humana - sind, etwas klischiert gesprochen, ‚zeitlos‘, und betreffen somit auch 
uns Heutige -, besaßen aber für ein zeitgenössisches Publikum im Athen ab den 
50er Jahren des fünften Jahrhunderts wohl eine besondere Relevanz: Dass die 
Ambiguität herausragender Individuen im Verhältnis zur Gemeinschaft, wie sie 
der Aias einschärft, im Kontext der attischen Demokratie besonders empfunden 
wurde, liegt nahe. Deutlich greifbar ist der konkrete lebensweltliche Bezug 
ferner in der Antigone, „Sophokles’ politischer Tragödie“, wo der Dichter e ne- 
gativo das Potential, aber auch die Verpflichtung eines demokratischen Systems 
affirmiert, Emotion und Vernunft produktiv aufzuheben, damit entscheidend 
über die Komplexitätseinebnungen zeitgenössischer Ideologie hinausgeht und 
im Gefüge der Polis auch einen Ort für seine dramatische Kunst findet, die eben- 
falls auf den beiden Ebenen ‚Emotion‘ und Intellekt" funktioniert. In der Elektra 
zuletzt wird die pessimistische ‚Botschaft‘ von der Unangemessenheit einer auf 
Rache basierenden Gerechtigkeit politisch aufgeladen, die Polis hat also ihre in 
der Antigone affirmierte Funktion verloren, eine im Stück verweigerte Lösung 
ins Werk zu setzen, wobei man in dieser Darstellung möglicherweise einen 
Bezug auf die Zeitstimmung in der Spätphase des Peloponnesischen Krieges 
sehen kann, auch wenn dies natürlich offenbleiben muss. 

Soweit der Blick zurück; zwei Fragen bleiben noch: „Und die anderen?“ sowie 
„Wie weiter?“ 


5.1 Und die anderen? 


Gegenstand dieser Untersuchung ist Sophokles, und es gibt, wie oben 1.4 
sowie 5 erwähnt, gute Gründe, diesem Dichter ein besonderes Interesse an 
der Zuschauerinvolvierung durch Multiperspektivität zu unterstellen. Auch 
wenn es hier also, in den Worten von Budelmann,°* darum gegangen ist, zu 
untersuchen, was Sophokles getan hat, und nicht darum, aufzuzeigen, dass 
Aischylos und Euripides dies in geringerem Umfang gemacht haben, so soll 
zum Ende doch noch ein kurzer und exemplarischer Blick auf die beiden großen 
Zeitgenossen des Sophokles geworfen werden, und zwar, auch dies nach dem 
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Vorbild von Budelmann,’’ auf die jeweiligen Behandlungen des Elektra-Stoffes, 
wo ein derartiges Vorgehen am einfachsten ist. 

Sucht man hier nun nach den großen Linien und stellt zunächst einen 
Vergleich mit der euripideischen Elektra an, dann fällt auf, dass Sophokles 
eine ungleich komplexere und unstetere multiperspektivische ‚Landschaft‘ 
entworfen hat, geprägt von einem häufigen Wechsel zwischen Konvergenz 
und Kontrast innerhalb der Perspektivenstruktur, welcher der oben erwähnten 
Dialektik zwischen Spannung und Engagement zugrunde liegt: Dies zeigt zum 
Beispiel Elektras emotionales Sprechen, besonders ihre Klage. Dieses Vorgehen 
wurde von Sophokles mit alternativen Reaktionen kontrastiert - dem ‚ganz an- 
deren‘ Ansatz der Männer, aber auch der Kritik des Chors und der Chrysothemis 
-, wobei die Verhältnisse, in denen die Träger dieser Reaktionen zueinander 
stehen, beständig wechseln: Zunächst wird deutlich, dass Elektra keinen Platz 
hat im Plan der Männer, als Orest Elektra aber von Angesicht zu Angesicht 
gegenübersteht, lässt er vom Plan ab, sich Elektra nicht zu erkennen zu geben, 
nur, um seine Schwester dann zusammen mit dem Alten erneut an den Rand zu 
drängen, bevor er zuletzt erneut und endgültig eine gemeinsame Perspektive mit 
seiner Schwester findet und die Vollendung seiner Tat als Befreiung der Elektra 
von ihrem Leid versteht. Ebenso kritisiert der Chor Elektras spezifisches Agieren 
zunächst, lässt sich dann von dieser dafür mobilisieren, geht aber im Agon 
mit Klytaimestra überraschend deutlich auf Distanz, schlägt sich im zweiten 
Stasimon wieder auf Elektras Seite, bevor er zuletzt, während der Tötung der 
Klytaimestra, ihre Reaktionsvorgaben erneut nicht ratifiziert. Bei Euripides 
dagegen liegen die Dinge viel statischer. Denn auch seine Elektra nutzt ihre 
Klage, und zwar, ganz ähnlich wie bei Sophokles, um den Göttern ihr Leid 
gewissermaßen vor Augen zu stellen; konkret führt sie, wenn sie im Prolog 
eingeführt wird, niedere Tätigkeiten aus, was ihre schlimme Behandlung durch 
ihre Feinde für alle sichtbar macht (vv. 54-59): 


® VDE pératva, XPLOEDV KOTPWV TPOGE, 

Ev Ñ T08’ Kyyos THOS’ EVeöpevov Kapa 55 
PEPOVGA TMNYAG TTOTANIAG HETEPXOHAL 

yoous T &pinp aidép’ ès péyav natpi, 

ov Dn TI Xpelag ès Cou Apıynevn 

AAN’ we Ößpıv dei—opev Aiyiodov Beoic. 


O schwarze Nacht, Nahrerin der goldenen Sterne, [55] in der ich dieses Gefäß, das auf 


meinem Kopf steht, trage, zu den Wasserquellen gehe und Klagen um den Vater zum 
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hohen Ather aufsteigen lasse, nicht aufgrund von Notwendigkeit, sondern, um den 
Gottern die Verkommenheit des Aigisth zu zeigen. 


Entscheidend ist nun aber das Fehlen jeder Auseinandersetzung aufseiten von 
Elektras Gesprachspartnern mit dieser Reaktion. Besonders deutlich - man 
könnte sagen, fast bewusst deutlich — macht Euripides dies, wenn er Elektras 
Reaktion mit der Kritik ihres Ehemannes, eines armen Bauern, kontrastiert, der 
ihr, dem sophokleischen Chor und Chrysothemis ganz ähnlich, den unschickli- 
chen Charakter ihrer Tätigkeit vorhält. Denn in Elektras Auseinandersetzung 
mit dieser Kritik spielt ihre davor artikulierte Absicht keine Rolle mehr, den 
Göttern ihr Leiden vor Augen zu stellen, vielmehr erklärt sie ihr Handeln nun 
mit dem Ziel, ihren Ehemann zu unterstützen, und damit endet das Gespräch 
(vv. 71-73 und 77f.): 


HR. [...] 

dei A HE KaKEAEVOTOV EIG 000V ODEVO 71 
póyðov ‘TiKovPiCovoay, WG PXOV PEPNG, 

ovvexkopiCev oot movous, [...] 

Av. ei tot dokei ool, otetye: Kai yàp où "Dë 77 
nnyo peAadpwv TOV’. 


EL. [...] [71] Ich muss auch ohne Aufforderung, so sehr ich kann, die Arbeit erleichtern, 
damit diese fiir Dich einfacher sei, und die Arbeit zusammen mit Dir verrichten. [...] 
[77] Bauer Wenn Du willst, dann geh; denn nicht weit sind die Quellen von diesem 


Haus. 


Dieses auf den ersten Blick kuriose Umschwenken kann man so deuten, dass Eu- 
ripides dadurch Elektras Isolation eindringlich darstellt, die in ihrem Ehemann 
keinen adäquaten ‚Partner‘ findet, der ihre Situation - eine junge Frau edler 
Abstammung, die in bittere Armut gezwungen worden ist - verstiinde.*** Dass 
dadurch ein besonderer emotionaler ‚Sog‘ vom Pathos ihrer Isolation ausgeht, 
liegt auf der Hand, und entsprechend könnte man durchaus argumentieren, dass 
die Zuschauer so für Elektras Agieren engagiert würden, mit dem sie gegen ihre 
mitleiderregende Situation zu kämpfen versucht. Entscheidend ist aber, dass 
Euripides von Anfang an darauf verzichtet, das Spiel von Nähe und Distanz 
zwischen den Perspektiven als Ressource einzusetzen, um die Zuschauer zu 
involvieren: Die Distanz zwischen den Figuren der Elektra und des Bauern 
entwickelt sich nicht im Verlauf ihres Gesprächs, indem Konvergenz in Kontrast 
überführt oder ein bereits bestehender Kontrast verstärkt würde, die Distanz 
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ist vielmehr von Anfang an ein fait accompli, an dem sich nichts ändert. Dieses 
Vorgehen ist keinesfalls ein Mangel, aber es unterscheidet sich deutlich von 
dem, was von Sophokles bekannt ist. 

Diese deutlich statischere Darstellung prägt zunächst auch den weiteren 
Verlauf des Stücks. Denn Elektras Interaktion mit dem Chor ist von einer ganz 
ähnlichen Distanz geprägt, wie sie zwischen ihr und dem Bauern spürbar war 
- einer Distanz, und das ist hier entscheidend, mit der Euripides nicht ‚spielt‘, 
indem er sie bald verringerte, bald vergrößerte: War es im Verlauf des ersten 
Kommos der sophokleischen Elektra zu einem schrittweisen Konvergieren 
der entsprechenden Perspektiven gekommen - und dies erst noch in zwei 
Durchgängen -, so zeigt bei Euripides bereits die Anzahl Repliken in Elektras 
Gespräch mit dem Chor nach dessen Erscheinen - vier” -, dass sich ein solches 
Hin und Her bei diesem Dichter nicht findet. 

Im Anschluss an den Auftritt des Orest kommt es aber unbestreitbar zu 
einem Konvergieren, insofern sich Orest Elektra zu erkennen gibt und sich die 
Geschwister in die Arme fallen. Dass hier das Engagement auf den Vollzug 
der Rache gelenkt wird, liegt nahe. Dennoch gibt es aber einen wichtigen Un- 
terschied zu Sophokles. Dieser nämlich hatte das Konvergieren der Perspektiven 
der Elektra und des Orest - vorläufig in der Anagnorisis-Szene, endgültig in 
der Exodos - durch die systematische Schaffung von Spannung vorbereitet, so 
dass diese desto willkommener erschien. Bei Euripides dagegen findet sich im 
Vorfeld der Anagnorisis keine derartige Spannung zwischen den Perspektiven 
der Geschwister, und zwar aus dem Grund, dass zwar das von Elektra dort 
geschilderte Leiden nachvollziehbar wird, Orests Motivation für sein Verhalten 
- er gibt sich Elektra sehr lange nicht zu erkennen - aber im Dunkeln bleibt: Man 
weiß ganz einfach nicht, warum er so reagiert, wie er dies tut; Euripides bereitet 
also die Anagnorisis nicht primär dadurch vor, dass er zwei verschiedene 
Reaktionen auf die Situation kontrastiert, vielmehr ist es schwierig, Orests 
Verhalten überhaupt als Reaktion auf die Situation zu fassen, in der er sich 
befindet - eine (typisch euripideische?™“°) ‚Künstlichkeit‘, die aber dramatisch 
keineswegs ineffektiv sein muss. Denn gerade indem Euripides die Anagnorisis 
‚künstlich‘ hinauszögert, erscheint diese besonders willkommen, insofern diese 
dann auch eine ‚Befreiung‘ aus einer Situation darstellt, in der man nicht so 
recht wusste, was man mit Orest anfangen sollte. Auch hier gilt also, dass 
das euripideische Vorgehen keineswegs mangelhaft ist, sich aber deutlich vom 
sophokleischen unterscheidet. 


539 vv. 167-174 (Chor), 175-189 (Elektra), 190-197 (Chor), 198-212 (Elektra; in den vv. 213f. 
kündigt der Chor das Erscheinen des Orest an). 
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Das durch das eben erwähnte Konvergieren generierte Engagement führt die 
Zuschauer dann zunächst an die Tötung des Aigisth und darauf der Klytaimestra 
heran. Hier findet sich eine deutliche Ähnlichkeit zur sophokleischen Anlage. 
Denn dieses Engagement führt nicht zu einer einfachen Lösung, sondern 
vielmehr zu einer Situation, in der die auf der Bühne vollzogene göttliche Ge- 
rechtigkeit problematisiert wird, einer ‚Botschaft‘ also, die der sophokleischen 
ähnlich ist und auf ähnliche Weise vergeben wird. Dennoch gilt auch bei der 
Vergabe dieser ‚Botschaft‘, dass die Involvierung dafür nicht so zentral ist wie bei 
Sophokles. Denn bei Euripides tritt die Problematik in wesentlich drei Schritten 
immer deutlicher hervor: Nachdem die Zuschauer zu Beginn für das Agieren der 
Geschwister engagiert worden sind, sieht zunächst Orest unmittelbar vor dem 
Auftritt der Klytaimestra keinen Sinn mehr in seinem Vorgehen, doch wird von 
Elektra ins Haus geschickt, um der Mutter dort aufzulauern, was er auch tut; 
danach liefert sich Elektra einen Agon mit Klytaimestra, in dem die Problematik 
ihres Vorgehens greifbar wird;™ nach ihrer erfolgten Tötung bereuen beide 
Geschwister, was sie getan haben. Bei Euripides kristallisiert sich der Eindruck 
der Sinnlosigkeit also sukzessive und linear heraus, ohne dass dazwischen von 
neuem die Illusion geschaffen würde, die Probleme könnten verschwinden, also 
das Engagement erneuert würde; genau eine solche Dialektik hatte sich aber bei 
Sophokles gefunden. Das heißt, die systematische Enttäuschung der Hoffnung 
auf eine unproblematische Lösung im Rahmen einer Rhetorik der Involvierung 
ist bei Euripides deutlich weniger wichtig für die Vergabe seiner pessimistischen 
‚Botschaft‘. 

Unter dem Gesichtspunkt der systematischen Enttäuschung der Zuschauer- 
hoffnung zeigt sich auch ein Unterschied zu den Choephoren. Dies lässt sich 
am besten nachvollziehen, wenn man an die Diskussion der Choephoren im 
Unterschied zum sophokleischen König Oidipus anknüpft, die A P Garvie*” 
vorgenommen hat. Er argumentiert, dass sich das Ende der Choephoren mit 
der einsetzenden Verfolgung des Orest durch die Erinyen zwar als Peripetie 
im aristotelischen Sinne deuten lasse, sich diese Peripetie aber deutlich vom 
Umschlag im König Oidipus unterscheide, da dieser die Akteure überrasche, 
während Aischylos die Zuschauer von Anfang an darauf vorbereitet habe, indem 
er eine Stimmung geschaffen habe, die von düsteren Vorahnungen geprägt sei 
— Vorahnungen, welche die Akteure selbst artikuliert hätten. Die Affirmationen 
des Talionsprinzips präsentieren sich also nicht primär als Momente, in denen 
sich die Worte gegen ihre Sprecher wenden, wie dies, so kann man ergänzen, 
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in der sophokleischen Elektra, besonders im Agon mit Klytaimestra, der Fall 
gewesen war, vielmehr zeigen die Akteure häufig durchaus Bewusstsein für die 
Tatsache, dass die Rache an Agamemnons Mördern Teil eines Kreislaufs von 
Gewalt und Gegengewalt ist. 

In dieser Form - oder bloß Formulierung? - ist das Argument nicht ganz 
befriedigend, da Garvie das interne mit dem externen Kommunikationssystem 
vermischt, indem er sich beim König Oidipus auf die Perspektiven der Akteure 
konzentriert, bei den Choephoren aber diejenigen der Akteure und der Zu- 
schauer mehr oder weniger in eins setzt. Dennoch erfasst er einen Unterschied, 
der für die hier zu führende Diskussion zentral ist. Denn der entscheidende 
Erkenntnisgewinn der oben vorgenommenen Analyse der Elektra war ja genau 
der gewesen, dass Sophokles (wie auch im Aias und in der Antigone) die 
Zuschauer durch ihre Identifikation mit den verschiedenen Akteuren wiederholt 
im Hinblick auf eine einfache Lösung engagiert, bevor er diese Hoffnung sys- 
tematisch enttäuscht: Problematisierung und Entproblematisierung wechseln 
sich dort dialektisch ab, und dies ist, wenn man Garvies Deutung der Choephoren 
folgt, dort nicht der Fall. Während Sophokles also das Identifikationspotential 
der Rächer wiederholt erneuert, nachdem er es davor entschieden reduziert 
hat, um am Ende jede Hoffnung auf eine unproblematische Gerechtigkeit desto 
deutlicher zu enttäuschen, ist die aischyleische ‚Botschaft‘ von Anfang an 
fassbar, die Zuschauerinvolvierung spielt für ihre Vergabe, ähnlich wie bei 
Euripides, eine weniger tragende Rolle. Die eben vorgetragenen Überlegungen 
stützen somit das Postulat einer besonderen Bedeutsamkeit der Involvierung 
durch Multiperspektivität für die sophokleische dramatische Kunst. 


5.2 Wie weiter? 


Eine Sache allerdings bedeuten die eben durchgeführten Überlegungen nicht, 
wie bereits die Rede von der besonderen Bedeutsamkeit der Involvierung durch 
Multiperspektivität gezeigt hat: dass diese ein exklusiv sophokleisches Phä- 
nomen ist. Vielmehr hat dieser ein Mittel, das ihm seine Gattung bot, besonders 
intensiv und — wenn diese Untersuchung gelungen ist — besonders gekonnt 
genutzt. Dies bedeutet, dass eine ausführlichere Untersuchung der Frage, in 
welchem Umfang und wie die anderen griechische Tragiker Involvierung durch 
Multiperspektivität genutzt haben, als sie auf den vorangegangenen wenigen 
Seiten geboten worden ist, durchaus lohnend sein könnte. 

Besonders könnte man beispielsweise der Frage nachgehen, ob Euripides, 
von dessen ‚Künstlichkeit‘ oben 5.1 die Rede gewesen ist, vielleicht manchmal 
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bewusst darauf verzichtet hat, seine Zuschauer zu involvieren. Dieser Verzicht 
könnte sich durchaus in den diesem Dichter immer wieder zugeschriebenen 
Intellektualismus fügen, mit dem er die Konventionen der Gattung reflektierte 
und auch dekonstruierte, in der er arbeitete, und seine Zuschauer zu entspre- 
chender distanzierter Reflexion und Dekonstruktion befähigen wollte. 

Auch denkbar wäre ein Zuschneiden des hier entworfenen und erprobten 
Handwerkszeugs auf die attische Komödie (oder auch das Satyrspiel). Dabei 
müsste insbesondere eine tiefergehende Diskussion geführt werden, inwieweit 
sich die Parabasen in eine ‚echt multiperspektivische‘ Struktur der Alten Ko- 
mödie fügen. Doch nicht nur Gattungs-, sondern auch Sprachgrenzen könnten 
überschritten werden und die Frage untersucht werden, ob und, wenn ja, 
inwiefern Involvierung durch Multiperspektivität für die fabula palliata oder 
für Seneca relevant ist. Eine Behandlung nicht-dramatischer griechischer und 
lateinischer Literaturgattungen könnte ebenfalls erprobt werden, hier ist aber 
der Tatsache Rechnung zu tragen, dass die Narratologie, die ja das Konzept der 
Involvierung ebenfalls kennt, das dafür nötige Handwerkszeug möglicherweise 
bereits bereitstellt: Wenn in Anm. 4 oben die Anwendung der Narratologie auf 
das Drama etwas kritisch gesehen wurde, dann wäre es ein wenig unehrlich, 
jetzt eine umgekehrte Übertragung tel quelals besonders innovativ darzustellen. 
Dass die vorliegende Untersuchung trotz dieser möglichen Einschränkung 
weitere Forschung anregt, ist zu hoffen, vor allem aber, dass sie einen Beitrag 
zum besseren Verständnis der sophokleischen Tragödie geleistet hat. 
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7 Indices 


7.1 Namen und Sachen 


Anm.: Adjektivische Formen sind i. d. R. unter den zugehörigen Substantiven 
verzeichnet. 


Achill 38, 43, 43 Anm. 89, 62, 100, 104 Anm. 180, 306 
Agamemnon 94, 98, 100-110, 113-115, 186 Anm. 304, 231-233, 237, 
243-246, 249, 252, 254, 258, 258-261, 263-270, 272-276, 
281, 285f., 291, 293, 308, 311, 313, 322, 331, 338 
Aias 33-118 passim, 164 Anm. 273, 265 Anm. 419, 329f., 332 
aidos 56f., 109, 248, 256-259, 265f., 271, 276 
Aigisth 242, 249, 252, 257f., 269, 283, 300, 306, 317-323, 325, 
337 
Aischylos 19 Anm. 29, 167, 210, 232-235, 257f., 263, 270, 274, 
280f., 313, 333 
Agamemnon 270 Anm. 427, 326 
Choephoren 233-235, 239, 254-256, 258 f., 322, 326, 337 f.; siehe auch 
den Index locorum 
Eumeniden 326f.; siehe auch den Index locorum 
Aktivierung 12 


alter Erzieher des Orest 


18 Anm. 26, 233-241, 243, 254, 259f., 280-291, 300f., 
306-309, 318, 321, 330f., 334 


Ambiguitat 29, 34f., 50, 62f., 67 f., 74, 76 f., 83, 85, 87, 109 f., 116-118, 
121 Anm. 202, 185, 232, 325, 332f. 
Anagnorisis 
Elektra (Euripides) 336 
Elektra (Sophokles) 291, 299 Anm. 476, 300, 301 Anm. 479, 303, 311, 317f., 
321, 336 
anaideia 257£., 265, 270f., 276 
Antigone 119-230 passim, 294, 331 
Apollon 44, 231, 233f., 237, 240, 263-266, 279, 281, 284 Anm. 


Argos, Argiver 


454, 288, 310f., 315, 319 
234, 237, 265 f., 276, 285 f., 300, 319, 325 


Aristoteles 15 Anm. 16, 190 Anm. 323, 337; siehe auch den Index 
locorum 
ate 166, 222, 228 
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Athen, Athener 38 Anm. 79, 43, 45, 80f., 100, 103, 118, 121, 123f., 
133 Anm. 223, 150, 185-188, 190 Anm. 342, 229, 237, 
325-327, 333 
Athene 35-40, 43-45, 53, 61f., 64, 66, 70, 74-76, 81, 83, 87, 118, 
284 
Bauer (Elektra, Euripides) 335f. 
Bote (Antigone) 221-224 
‚Botenbericht‘ (Elektra) 281, 283f., 288, 299-301, 308, 327 Anm. 529, 331 
Budelmann, F. 12, 19, 25, 333f. 
Chor 
Aias 25, 34f., 40-75 passim, 77, 83-117 passim, 329 
Antigone 25, 104, 121f., 132-172 passim, 182f., 194-230 passim, 
330f. 
Choephoren 256, 262 


Chor als privilegiertes In- 24-26, 152, 210, 216, 297, 331 
strument der Zuschauerlen- 


kung 
Chorlieder als Reflexi- 26, 166f. 
onsraum 
Fokalisatorfunktion 26, 55, 64, 66, 93, 300 Anm. 478, 331 
als Chor 25, 133 Anm. 223, 221 Anm. 363, 331 
dramatische Identität 25, 42 Anm. 87, 66-68, 112 Anm. 184, 331 
Elektra (Euripides) 336 
Elektra (Sophokles) 241-253, 257, 264-266, 272, 276f., 285 Anm. 455, 291- 
294, 296 f., 299 f., 305, 312-318, 324f., 334-336 
Chrysothemis 250-252, 293-296, 305, 334f. 
Danae 212-216 
Demokratie 103, 118, 186-189, 191, 229, 332f. 
Demosthenes 188; siehe auch den Index locorum 
Dialektik 39f., 71, 329f., 332, 334, 337f. 
Dionysien, Große 26, 133 Anm. 223 
Dionysos 133 Anm. 223, 216, 221 Anm. 363 
dyssebeia 257f., 276, 311 
Ehre (und/oder Ruhm) 38, 53, 76, 117, 141, 148, 158, 179-181, 184, 235-238, 
243f., 250, 253, 259, 263, 265f., 280f., 284-288, 297 
Elektra (Aischylos) 239 Anm. 394, 255, 260, 262 
Elektra (Euripides) 334-337 
Elektra (Sophokles) 18 Anm. 26, 108 Anm. 181, 231-282 passim, 284f., 


288-325 passim, 330f., 334, 336 
empathetic understanding’ 15 Anm. 16, 229 
enargeia 284 
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Engagement 


355 


Siehe Involvierung: Engagement 


Entkopplung der emotionalen Siehe Sympathie: Entkopplung der emotionalen von 


von der intellektuellen Dimen-der intellektuellen Dimension 


sion der Sympathie 
Erinye 

Eteokles 

eubulia 

eugeneia 

Euripides 


Elektra 
Eurydike 
Eurysakes 
eusebeia 
Fokus 


Garvie, A.F. 


115f., 252-256, 258, 263, 274-276, 313, 323, 326, 337 
123f., 127 f., 132f., 135, 159 

185-187, 189-191, 193, 208, 218-220, 225, 229 

57, 131, 159 

29 Anm. 29, 70 Anm. 123, 242 Anm. 396, 333, 336, 338; 
siehe auch den Index locorum 

334-337 

223f., 226 

57, 60, 69, 100 

248, 256-259, 266, 276, 297 

Siehe Sympathie: Sympathielenkungsmittel: intellek- 
tueller und/oder emotionaler ‚Sog‘, Fokus, Pathos 
337f. 


Gerechtigkeit (auch Recht, Un-86-88, 93, 95-98, 103 f., 107-110, 112, 116, 119f., 129 


gerechtigkeit, Unrecht) 


Gerechtigkeit, göttliche 


Gerrig, RJ. 
Gruber, M.A. 
Haimon 


Handlungsbogen 
Happy-end 


Hegel, G.W.F. 
Hektor 
Heroismus 


Anm. 216, 130, 152 f., 196, 204, 208, 216 f., 220, 232-234, 
243 f., 246, 248-252, 258 f., 262, 267 f., 270-279, 290, 297, 
301, 310-317, 323 f., 326-330, 332 f., 338 

207, 231, 233 f., 253 f., 263-266, 279-281, 288-291, 297, 
311;319;337 

24 

23 

121f., 171-187, 189, 191-198, 205, 207 f., 217, 220-226, 
331f. 

passim, bes. 27f. 

23, 28, 34, 69, 114, 122, 198, 219 Anm. 361, 316 f., 324, 
329 

30, 119, 121 

59-61 

33, 38, 43-45, 48f., 53-56, 59-61, 65, 71, 74, 76, 85-88, 
110, 112, 131, 159, 201, 203, 280, 285f., 288, 297, 306 


extremistischer Heroismus 34f., 39f., 43, 61f., 66, 74, 76, 85, 117 


‚hero-worshipping‘ 
Homer 


Hybris, hybris 
Identifikation 
Identitätskonstruktion 


30, 33, 76, 79, 83, 85, 129, 131 

33, 39, 87f., 103 Anm. 175, 110, 117, 141, 281, 286; siehe 
auch den Index locorum 

33, 89, 91, 97, 110 Anm. 183, 257 

passim, bes. 13f. 

142, 285-287 
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Illokution 22f., 212, 284 

Instrumentelles Sprachver- 236f., 244, 248, 251, 281, 288 f., 301-303, 305-309, 311, 
ständnis, Instrumentalität von 321f. 

Sprache, Effizienzdenken 


Involvierung passim, bes. 12 
Engagement passim, bes. 15 
Involvierung als Rhetorik 27-29, 34, 67, 74, 77, 85, 121f., 136, 151, 191, 225, 290, 
324, 332, 337 


Involvierung durch Privile- 14f., siehe auch Involvierung: Engagement 
gierung 

Involvierung durch Span- passim, bes. 14f. 

nung 

Involvierung und Multiper-13f. 

spektivität 

Involvierung wider bes- 23f., 77, 219 Anm. 361 

seres Wissen 


Iphigenie 268, 270 Anm. 427, 273 

Ismene 121-131, 134-136, 139-140, 144, 149, 154f., 158-165, 
170-172, 195, 197, 203f., 228, 294 

Kirkwood, G.M. 19 

Klage (als Sprechakt) 232, 238-252, 257 f., 260, 265, 272, 289, 291-293, 297, 
334 

Kleopatra 212-217 

Klytaimestra (Aischylos) 270 

Klytaimestra (Euripides) 337 


Klytaimestra (Sophokles) 232, 251 f., 257 f., 267-270, 273-275, 277, 279-285, 287- 
290, 293, 300, 306, 314, 316f., 321, 325, 334, 338 


Kommunikation passim, bes. 20-23 
dramatische Akteure als passim, bes. 20 
‚Sprechakteure‘ 
externes Kommunikations- 22, 24, 28 Anm. 65, 72 Anm. 132, 89, 184, 198, 281, 330, 
system 338 
internes Kommunikations- 22f., 24, 72 Anm. 132, 93, 112 Anm. 184, 330, 338 
system 

Komödie, attische 151 Anm. 258, 339 

Kreon 119-230 passim, 330-332 

Krieg, Peloponnesischer 327, 333 


lebensweltliche Identität der 100, 118 Anm. 192, 185, 187, 191, 209, 225, 229f., 317, 
Zuschauer, Hinwendung an die320, 325 f., 333 

Lloyd-Jones, H. 30 

Lykurg (König der Edonen) 213-216 
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Lykurg (Redner) 

Medea 

Menelaos 

Metalepse 

Multiperspektivitat 
Multiperspektivische 
‚Landschaft‘ 


357 


188; siehe auch den Index locorum 

70 Anm. 123, 215 

88-99, 102f., 105, 107, 112, 268f., 273, 331 
266, 312, 315, 319 

passim; siehe auch Perspektive 

22, 117, 127, 334 


Multiperspektivität als Al- 11f., 117 


leinstellungsmerkmal des 
Dramas 


Multiperspektivität und In- Siehe Involvierung: Involvierung und Multiperspekti- 


volvierung 
Mytilene, Mytilenäer 
Narratologie 
Odysseus 
Oidipus 
‚optimistische‘ Deutungen 
(Elektra) 
Orest (Aischylos) 
Orest (Euripides) 
Orest (Sophokles) 


vität 

188, 190 

11 Anm. 4, 287, 339 

35-40, 45, 88, 111-117, 329 
70 Anm. 123, 166, 204 

30, 231f., 319f. 


234f., 239 Anm. 394, 255, 258, 260-262, 274, 336 

336f. 

18 Anm. 26, 232-237, 239-241, 243f., 246, 250, 252-255, 
259-263, 265, 279-289, 291, 293 f., 297, 299-311, 313f., 
316-325, 330 f., 334 


‚orthodoxe‘ Deutungen (Anti- 30, 119 


gone) 
Parabase (Alte Komödie) 
Pathos 


Peripetie 

Perlokution 

Perspektive 
Definition 
dramatische Funktion 
Kontrastierung 


Konvergenz 
Privilegierung 


‚pessimistische‘ Deutungen 
(Elektra) 


339 

Siehe Sympathie: Sympathielenkungsmittel: intellek- 
tueller und/oder emotionaler ‚Sog‘, Fokus, Pathos 
334 

23 

passim; siehe auch Multiperspektivität 

13 

13f. 

14, 17, 34, 57, 74, 87f., 108, 110, 135, 149, 153, 164, 184, 
198, 205f., 210, 228, 233, 239-241, 246, 277, 294, 315, 
329, 331, 334-336 

Siehe Sympathie: Sympathielenkungsmittel: Konver- 
genzprozesse 

14f., 26, 28, 119, 223 

30, 231f., 274, 301, 325-327, 333, 337 


358 


Pfister, M. 
philia 


Phineus 
‚pietists‘ (Aias) 
Platon 

Polis 


‚politeness‘-Theorie 
Polyneikes 


‚popular morality‘ 
Pragmatik 

Pylades 

Recht 

Religion 
Rezeptionsästhetik 
Reziprozität 


Ruhestelle 
Satyrspiel 
Seneca 

Sophokles 
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13f., 22f. 

47 Anm. 95, 50, 53f., 57, 65, 67, 71, 74, 108, 140 Anm. 
232, 143, 188, 260 

215-217 

30, 33 

190 Anm. 323; siehe auch den Index locorum 

25f., 88, 118, 119-124, 127, 129-136, 138-153, 156-160, 
163-167, 169-171, 175f., 178-181, 183-191, 193f., 201- 
209, 212f., 215f., 221f., 229f., 237 Anm. 387, 300, 316f., 
319f., 323, 325-327, 331-333 

38 Anm. 79, 93, 116 Anm. 189, 181 Anm. 296 

123f., 127-135, 141, 143, 148 f., 158 f., 161, 203, 207, 217, 
219, 220 Anm. 362, 221 

188, 190 Anm. 323, 194 

20, 38 Anm. 79, 93, 108, 183; siehe auch Kommunikation 
234, 297, 305f., 309, 311, 313, 317 

Siehe Gerechtigkeit 

25, 97, 119, 121, 144f., 147f., 153, 166, 170, 204 

22-24 

42 Anm. 86, 53f., 57, 62, 71, 85-87, 254, 256-259, 265, 
271, 276, 278f., 281; siehe auch Talionsprinzip 

27f., 63 f., 67, 86, 144, 153, 160, 329. 

339 

339 

passim 


besonderes Interesse an der19, 330, 333 


Involvierung durch Multi- 


perspektivität 


dialogische Gestaltung der 19, 39 


Prologe 
König Oidipus 


Oidipus auf Kolonos 


Trachinierinnen 
sophrosyne 


Sourvinou-Inwood, Ch. 


Spannung 
Sprechakt 


„struggling for more“ 
„suspense“ 


337f.; siehe auch den Index locorum 

209 Anm. 342, 229 

19 Anm. 31 

33, 36, 109f., 

187, 215 

Siehe Involvierung: Involvierung durch Spannung; 
,suspense ;,tension‘ 

22, 238f.; siehe auch Kommunikation: dramatische 
Akteure als ‚Sprechakteure‘ 

12f., 27f., 63 

15 Anm. 14 


7.1 Namen und Sachen 


„anomalous suspense’ 
Sympathie 

Entkopplung der emotio- 

nalen von der intellektu- 

ellen Dimension 

‚Gesamtpaket‘-Charakter 

Sympathielenkungsmittel 
Emotionaler und/oder 
intellektueller ‚Sog‘, 
Fokus, Pathos 
Intertextualität 
Konvergenzprozesse 


359 


24 


18, 103, 120-122, 160, 171, 184f., 198, 206 f., 209, 225, 
228, 290, 306, 330 


15, 18, 229, 332 


16, 42, 50-52, 79, 100, 123, 129 Anm. 215, 226, 243, 293, 
297, 335 


17, 59, 108 

17f., 45, 47 f., 54, 77, 83, 99, 129, 135, 139, 219, 236 f., 240, 
244, 246, 250, 252, 277, 292, 299, 310, 315, 317f., 320, 
322, 334-337 


ontologische Nähe, Iden-16, 25, 42, 45, 229, 266, 300 


tität 
‚Werte‘ 


16, 53f. 


Wissensstand, Fokalisa- 17, 89, 91 


tion 
Talionsprinzip 


Teiresias 
Tekmessa 


Telamon 
‚tension‘ 
Teuker 


Theben, Thebaner 


Trugrede (Aias) 
Ungerechtigkeit 

Unrecht 

‚unhappy ending‘ 
Verfügbarkeit intentionaler 
Denkmuster 

Wächter (Antigone) 
Wilson, N.G. 
Winnington-Ingram, R.P. 
Zeus 


232f., 235, 253f., 256, 258-260, 262 f., 268, 270, 272, 
274-276, 280, 300, 312-314, 322f., 326, 337; siehe auch 
Reziprozitat 

217-220, 225 

34f., 45-50, 53, 55-57, 59-61, 63-65, 69-74, 77 f., 84f., 
87, 100, 108, 164 Anm. 273, 265 Anm. 419, 330 

54, 74, 88 Anm. 156 

15 Anm. 14 

34, 70, 86-89, 91-100, 102f., 105, 107-112, 114-117, 
329, 331f. 

121, 123f., 127, 131f., 135, 145, 179-182, 184, 187, 191, 
193, 201, 208, 219, 225 

68-75, 77f., 84f., 331 

Siehe Gerechtigkeit 

Siehe Gerechtigkeit 

29, 78 

22, 201 Anm. 332 


143, 145 — 149, 151, 158, 197 
30 

30, 33, 66, 275 

40, 44, 149, 169, 212f., 246, 254 
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Zuschauer, empirische 23, 333 
Zuschauer, implizite passim, bes. 23f. 


7.2 Index locorum 


Aischylos 

Choeph. 1 255 

Choeph. 6f. 261 

Choeph. 16-18 260 

Choeph. 120-123 254 Anm. 405 
Choeph. 142-144 254 Anm. 405 
Choeph. 219 260 

Choeph. 273f. 254 Anm. 405 
Choeph. 299-301 261 

Choeph. 309-314 254 Anm. 405 
Choeph. 400-404 256 

Choeph. 430-439 261f. 
Choeph. 443-445 262 

Choeph. 456 262 

Choeph. 490 255 

Choeph. 497-499 254 Anm. 405 
Choeph. 555-559 233 

Choeph. 924 313 Anm. 498 
Choeph. 937f. 313 Anm. 496 
Choeph. 1054 313 Anm. 498 
Eum. 131f. 313 Anm. 498 
Eum. 246f. 313 Anm. 498 
Eum. 534 257 Anm. 409 
Eum. 976-987 327 Anm. 530 
Eum. 1008f. 327 An. 530 
Aristoteles 

Poet. 1448a28f. 13 Anm. 9 
Poet. 1449524 13 Anm. 9 
Poet. 1449b26f. 11 Anm. 3 
Rhet. 1381a11-13 57 Anm. 109 
Demosthenes 
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Euripides 

El. 54-59 

El. 71-73 

El. 77£. 

El. 167-174 

El. 175-189 

El. 190-197 

El. 198-212 

El. 213f. 
Heracl. 411-414 
Heracl. 418f. 
Heracl. 423 
Suppl. 435-441 


Gorgias 


fr. 23 Diels-Kranz 


Herodot 
5,78 


Hesiod 
op. 293-297 


Homer 

Il. 2,360 

Il. 2,768f. 

Il. 3,225-227 
Il. 5,610 

Il. 6,467-473 
Il. 6,476-481 

Il. 24,798 

Od. 9,515f. 

Od. 11,449-451 


Lykurg 
Leocr. 6 


Pherekydes 
fr. 95 Fowler 


334 

335 

335 

336 Anm. 539 
336 Anm. 539 
336 Anm. 539 
336 Anm. 539 
336 Anm. 539 
188 Anm. 313 
188 Anm. 313 
188 Anm. 313 
186 Anm. 308 


24 Anm. 54 


186 


186 Anm. 305 


186 Anm. 304 
43 Anm. 89 
43 Anm. 89 
43 Anm. 89 
59 

60 

100 

170 Anm. 283 
43 Anm. 89 


140 Anm. 232 


142 Anm. 240 


361 


362 


Pindar 
O. 6,25f. 


Platon 


Pol. 394b4-c2 


Sophokles 


Ai. 
i. 97-117 
i. 113 

i. 118-133 
i. 127£. 

i. 132 

i. 134f. 

i. 141-145 
i. 148-150 
i. 154f. 

i. 158-161 
i. 164-171 
1. 172-186 
i. 192-200 
i. 201f. 

i. 203-207 
i. 216f. 

1. 216-226 
i. 2336. 

1. 266 

1. 317-322 
1. 348-353 
1. 348-355 
1. 348-368 
1. 356-361 
1. 362 

i. 369 
1.371 

i. 386 

i. 410f. 

i. 412-417 
i. 428f. 

i. 430-480 
i. 432-440 
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213 Anm. 346 


11 Anm. 3 
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37 

38 Anm. 79 
36 

38 

76 

40 

40f. 

41 

41 

41 

41 

43 

41 

45 

46, 48 

48 

46 

46 

47 Anm. 95 
48, 56 

74 

83 Anm. 148 
49f. 

74, 83 Anm. 148 
54 
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55, 69 

54 

55 

51 

54 

59 
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Ai. 439 65 

Ai. 445-452 51 

Ai. 446 71 

Ai. 449 87 Anm. 154 
Ai. 457f. 51 

Ai. 466-476 51f. 

Ai. 468 56 Anm. 106 
Ai. 469 57 

Ai. 473 57 

Ai. 473-480 110 

Ai. 475 57 

Ai. 475f. 85 Anm. 150 
Ai. 479f. 52 

Ai. 480 53 Anm. 102, 57 
Ai. 481-484 54 

Ai. 485-524 72 
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Ai. 654-656 70 Anm. 120 
Ai. 666-670 69 
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Ai. 687-692 70 Anm. 126 


Ai. 691f. 73 
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Ai. 758-775 75 

Ai. 808f. 78, 83 

Ai. 821-823 79 

Ai. 826-830 79, 88 

Ai. 829f. 112 Anm. 185 
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Ai. 835-838 115 

Ai. 843f. 116 
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Ai. 1147-1155 96 

Ai. 1159-1163 96 
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Ai. 1164-1175 99 
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Ai. 1347 
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175-177 
178-181 
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215-222 
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117 
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114 
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131 Anm. 220 
124 
124f. 
134 
128 
125 
203 
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139 
132 
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133 
135 
133 Anm. 223 
136 
149 
136f. 
145 
158 
145 
137 
137 
141 
141 
141 
139 
153 
148 
145, 148 
143f. 
148 
148 
145, 147 


365 
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Ant. 


293f. 


Ant.302-314 


Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
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145f. 
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149 

146 

152 

159 
153f., 159 
166, 195 
154f. 
156 
156, 159, 166, 195, 204, 223 
157 

158 

159 

156 

202 

161 
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172 
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164f. 
166 
166f. 
168 

168 

171 

172 

176 

172 

174 

176 
174, 222 
173f. 
174f. 
181 

183 
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174 

182 Anm. 300 
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Ant. 
Ant. 
Ant. 
Ant. 
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701f. 
705-709 
720-723 
725f. 
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940-943 
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974 
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1173 


186 

180 

183 
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182 Anm. 300 
179 

191f. 

194 

193 

193 

195 

194 

195 

195 

195f. 

222 

208 

197 

199 

199f. 

212 

203 

204 

214, 224 Anm. 370 
206 

201f. 

208 

207 

205 

206 

212 Anm. 343 
210 

214 
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215 Anm. 351 
217 

218 

218 

219 

219 

221 


367 
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Ant. 1177 

Ant. 1231-1243 
Ant. 1246-1256 
Ant. 1257-1267 
Ant. 1270 

Ant. 1293-1295 
Ant. 1302f. 
Ant. 1304f. 
Ant. 1305 
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20-22 
23 
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62-64 
65f. 
73-76 
77 
77-86 
78f. 
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217 Anm. 358, 
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217 Anm. 358 
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228 
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236 

236 

307 

255 

234 

243 

283 Anm. 453 
234 

261 

282 

234 

285 

280, 284, 286 
234 

289 Anm. 465, 317 
238 

239 Anm. 394, 260 
301 

241f. 

255 

264 

244f. 

245 

285 Anm. 455 
264 

246f. 

252 

254 
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EL 221-225 
EL 236-258 
EL 245-250 (3x) 
EL 250 

El. 254-257 
El. 271 

EL 293 

EL 307-309 (2x) 
El. 310-323 
EL 320-322 
EL. 321£. 

EL 328-340 
EL 349f. 

El. 355-358 
EL 399 
EI.464-467 
El. 475-477 
EL 476 

EL 482-491 
El. 516-520 
El. 525-546 
EL 550-557 
EL 558-560 (3x) 
El. 560-576 
El. 577-584 (2x) 
El. 585-597 
El. 601-609 
EL 604f. 

EL 605-609 
EL 610f. (2x) 
EL 614-629 
El. 637-642 
EL. 666f. 

EL 673 

EL 675 

EL 677 (2x) 
EL 678f. 

EL 681f. 

EL 685-687 
EL 692-695 
El. 749-751 
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256, 266, 276 
311 

256f. 

257 Anm. 409 
257 Anm. 409 
248, 257 

249 

285 Anm. 455 
260 

250f. 

251 

251 

251 

252 

252 

313 

253, 263 

306 Anm. 485 
267f. 

277 Anm. 443 
272, 276 

269, 272 

272£. 

270 

270f. 

294 Anm. 470 
273 

277, 294 

278 

279 

282 

282 

282 

289 Anm. 465, 317 
282 

286 Anm. 457 
286 Anm. 457 
286 Anm. 457 
287 
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El. 761-763 284 
El. 766-768 284 Anm. 454 
El. 766-775 282f. 
El. 770f. 287 Anm. 454 
El. 797-799 289 
El. 799f. 283 
El. 802f. 283 
El. 849-870 291f. 
El. 992-994 293 
El. 997f. 293 
El. 1005f. 294 
El. 1015f. 294 
El. 1026f. 295 
El. 1031-1033 295 
El. 1037-1043 295 
El. 1074-1097 295f. 
El. 1160-1164 298 
El. 1171 298 
El. 1174f. 303 
El. 1174-1181 298 
El. 1181 319 
El. 1184f. 298 
El.1218-1231 298 
El. 1227f. 311 Anm. 493 
El. 1232-1238 302 
El.1239-1250 305 
El. 1251f. 302 
El. 1259 302 
El. 1271. 303 
El.1273-1287 304 
El. 1288-1292 303 
El. 1322-1325 304 
El. 1326-1338 306f. 
El. 1339 307 
El. 1343-1345 307 
El. 1344f. 309 
El. 1354-1360 307f. 
El. 1364-1368 308 
El. 1376-1383 310 
El. 1384-1388 312 


El. 1395-1397 312 
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El. 1404-1416 314 
El. 1407f. 317 
El. 1413f. 316 
El. 1422f. 316 
El. 1424-1427 317f. 
El. 1430-1436 318 
El. 1458-1463 319 
El. 1482-1489 320 
El. 1487-1489 322 
El. 1491-1504 321 
El. 1505-1507 323, 325 
El. 1508-1510 324 
OT 718f. 213 Anm. 349 
OT 878 56 Anm. 106 
OT 1173 213 Anm. 349 
Scholien (Aias) 

201,4 Christodulos 47 Anm. 93 
Scholien (Antigone) 

164-169,3f. Xenis 142 Anm. 239 
Testimonien 

Gb 25 Radt 225 
Theognis 
1,291f. 257 Anm. 409 
Thukydides 
2,37,1 118 Anm. 193 
2,65,3f. 188 
3,36,1-4 188 
3,36,4f. 188 
3,36,6 151 Anm. 257 
3,37-40 150 Anm. 256 
3,42,1 190 
3,44,1 190 
3,45 190 
3,49,1 190 


3,49,2-4 190 
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Ruhestelle/Ende eines Handlungsbogens 


373 


374 Anhange: graphische Darstellungen der Handlungsablaufe 


Anhang 1: Der Aias 


gem | Odysseus 


Prolog Wie beurteile ich Aias? 
Parodos 
Chor Wird Aias so heroisch sein, seinen philoi 
beizustehen? 
Erstes Epeisodion I 
Tekm. Wird Aias so heroisch sein, ,nichts 
Chor Schlimmes‘ zu tun? 


Erstes Epeisodion II 
Tekm. Aias „Als Held darfst Du Dich nicht töten“ vs. 
Chor „Als Held muss ich mich töten“ 


Erstes Stasimon Ambiguität des Aias 


Chor | Hoffnung auf eine ‚Heilung‘ des Aias 
Trugrede Rückkehr zum Dilemma 
Bericht des Kalchas Ambiguität des Aias 
Chor Hoffnung auf ein Auffinden des Aias 
Tekm. 
Abschiedsmonolog Einladung zum ,hero-worshipping* 
Reaktion der philoi Ambiguität des Aias 
Agon Teuker-Menelaos 
Teuker | [Chor Aggressivität vs. Konzilianz 


Vorbereitung der Bestattung 


Teuker Engagement für die gerechte Sache 
Chor 
Agon Teuker-Agamemnon 


Teuker Chor Aggressivität vs. Konzilianz 
Auftritt des Odysseus 
Teuker Engagement für die gerechte Sache 
Chor 
Odysseus 
Stückende Ambiguität des Aias 
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Anhang 2a: Die Antigone (‚Weg 1‘ nach 3.2.3.1) 


Prolog 


Parodos 


Erstes Epeisodion 


Erstes Stasimon 


Zweites Epeisodion I 


Zweites Epeisodion Il 
und zweites Stasimon 


Drittes Epeisodion I 


Drittes Epeisodion II 


Drittes Stasimon 


Viertes Epeisodion 


Antigones Abgang 
Viertes Stasimon 


Auftritt des Teiresias 


Exodos 


Ismene| Loner 


Chor 


Chor 


Antigone/ 


Kreon 


Ant./Kreon/Ismene 


Chor 


Kreon 


| 


Haimon 


Haimon 


Kreon] yHaimon 


Kreon 


Antigone 


Wie angemessen ist eine 
,Polisperspektive‘? 


Wird Kreon sich von seiner radikalen 
Scheidung der Briider abbringen lassen? 


Kreon wird sich nicht von seiner radikalen 
Scheidung der Briider abbringen lassen. 


Affirmation der polisgebundenen 
Normalitat 


Idiosynkratisches Abweichen sowohl der 
Antigone wie des Kreon von dieser 
Normalitat 

Spannung zwischen Emotion und 
Vernunft 

Spannung zwischen Emotion und 
Vernunft 

Engagement gegen Kreon 

Spannung zwischen Emotion und 


Vernunft 


Spannung zwischen Emotion und 
Vernunft 


Hoffnung auf eine Bestrafung des Kreon 


Hoffnung auf eine Bestrafung des Kreon 


Hoffnung auf ein gliickliches Ende 


Hoffnung zerschlagt sich 


Spannung zwischen Emotion und 
Vernunft 


375 


376 


Anhange: graphische Darstellungen der Handlungsablaufe 


Anhang 2b: Die Antigone (,Weg 2‘ nach 3.2.3.2) 


Prolog 


Parodos 


Erstes Epeisodion 


Wächterszene 


Erstes Stasimon 


Zweites Epeisodion I 


Zweites Epeisodion II 
und zweites Stasimon 


Drittes Epeisodion I 


Drittes Epeisodion II 


Drittes Stasimon 


Viertes Epeisodion 


Antigones Abgang 
Viertes Stasimon 


Auftritt des Teiresias 


Exodos 


ege) | Antigone 
Chor 


Chor | | kreon 


Chor 


Antigone/ 
Kreon 


Ant./Kreon/Ismene 
Chor 


Kreon 


Haimon 


Ve 


Kreon 1 yHaimon 


Kreon | | Antigone 
(Antig.) | 

Kreon 

Chor 

Chor Kreon 


Wie angemessen ist eine 
‚Polisperspektive‘? 


Wird Kreon sich von seiner radikalen 
Scheidung der Brüder abbringen lassen? 


Danebentreten von Kreons Perspektive 


Kreons Scheitern an seinen Ansprüchen 


Affirmation der polisgebundenen 
Normalität 


Idiosynkratisches Abweichen sowohl der 
Antigone wie des Kreon von dieser 
Normalität 

Spannung zwischen Emotion und 
Vernunft 

Spannung zwischen Emotion und 
Vernunft 

Engagement gegen Kreon 

Spannung zwischen Emotion und 


Vernunft 


Spannung zwischen Emotion und 
Vernunft 


Hoffnung auf eine Bestrafung des Kreon 


Hoffnung auf eine Bestrafung des Kreon 


Hoffnung auf ein glückliches Ende 


Hoffnung zerschlägt sich 


Spannung zwischen Emotion und Vernunft 


Anhang 3: Die Elektra 


Anhang 3: Die Elektra 


Prolog 


Elektras Threnos 


Gespräch mit dem Chor 


Orest Alter 


Elektra 


Gespräch mit Chrysothemis 


Gespräch mit Klytaimestra 


Auftritt des Alten 


,Botenbericht‘ 


Gespräche Elektras 
mit Chrysothemis 
und dem Chor 


Anagnorisis 
Versuche der Männer, 


Elektras Freudebekun- 
dungen zu unterdrücken 


Abgang des Orest und 
des Pylades ins Haus, 
Elektras Gebet 


Tötung der Klytaimestra 


Vollständiges Konver- 
gieren der Perspektiven 
der Geschwister 


Tötung des Aigisth 


Orest Elektra 


Alter 
Orest 
Elektra 
Chor 


Orest Elektra 


Alter 


Orest 
Elektra 
Pylades 


Orest 
Elektra 
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Wie befriedigend ist der im Prolog exponierte 
Ansatz (‚Ruhm‘ und ,Ehre‘), um göttlicher 
Gerechtigkeit menschlichen Sinn 
abzugewinnen? 


Engagement richtet sich auf Elektras 
‚ganz anderen‘ Ansatz, geprägt vom 
Talionsprinzip 


Spezifische Probleme von Elektras 
Gerechtigkeit: „Hässlichkeit‘ 


Engagement richtet sich auf den Ansatz 
des Prologs: ‚Heroismus‘ 


Spezifische Probleme des Ansatzes der 
Manner: ‚Heroismus‘ in der Situation 
kaum möglich 


Spannung zwischen emotionaler und 
intellektueller Dimension (Entkernung 
von Elektras Perspektive) 

Engagement richtet sich auf Vollzug der 
Rache 


Spannung zwischen emotionaler und 
intellektueller Dimension 


Engagement richtet sich auf Vollzug der 
Rache 


Problematisierung der Rache 


Engagement richtet sich auf Vollzug der 
Rache durch Tötung des Aigisth 


Problematisierung der Rache 
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Multiperspektivitat ist, was das Drama von anderen Literaturgat- 
tungen unterscheidet. Dieses zentrale Merkmal hat in der Erfor- 
schung des antiken Dramas aber bis jetzt nicht die Aufmerksam- 
keit erhalten, die es verdient. Dies ändert die vorliegende Studie, 
indem sie ausgewählte sophokleische Tragödien beispielhaft 
einer kommunikativen Gesamtbetrachtung unterzieht und auf- 
zeigt, wie die von den jeweiligen spezifischen Perspektiven ge- 
prägte Kommunikation zwischen den dramatischen Akteuren 
im Hinblick auf die Kommunikation zwischen Dichter und Re- 
zipienten funktionalisiert ist. Auf diese Weise gewinnt sie durch 
sorgfältige Analysen und in intensiver Auseinandersetzung mit 
existierenden Deutungsansätzen neue Erkenntnisse für das Ver- 
ständnis dreier bis heute zurecht berühmter, vielfältig rezipier- 
ter und in ihrer Deutung umstrittener Tragödien, nämlich des 
Aias, der Antigone und der Elektra. 
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